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Úvod 
 
Doba mezi lety 1650 a 1780 patří k nejšťastnějším obdobím v dějinách českého so-
chařství. Ústředním a vlastně jediným tématem barokního umění je představení světa, jako 
místa naplněného řádem Stvořitele a jako místa nepřetržitého setkávání profánního a sa-
králního, všedního a posvátného, časného a věčného. A tato setkání jsou ve výtvarném 
umění většinou demonstrována skrze příběhy lidí. Samo uspořádání univerza je pak zachy-
ceno pomocí alegorických znázornění živého i neživého světa, přičemž tyto alegorie jsou 
obvykle personifikovány. Figura člověka, zachyceného ve stavu různých emočních prožit-
ků, se tak stává jedním z nejdůležitějších vyjadřovacích prostředků té doby. 
Pročítáme-li syntetické práce věnované českému baroknímu sochařství, pak si ne-
můžeme nevšimnout výrazné nevyváženosti v rozsahu a hloubce poznání jednotlivých 
osobností i celého vývoje sochařství v Praze a v jednotlivých regionech Českého království. 
Je nepochybné, že Praha hrála v dějinách českého baroka významnou a v porovnání 
s jinými středoevropskými státy, těžko srovnatelnou roli. Musíme se ale ptát, zda tento fakt 
není poněkud zkreslen tím, že míra poznání sochařství některých regionů je neobyčejně 
malá. Tato skutečnost zarazí ještě více, když uvědomíme, že množství dochovaných děl 
regionálního sochařství je rozhodně nemalé a jeho kvalita není nikterak nízká. Dá se říci, že 
je minimálně srovnatelná s podobnými regionálními projevy, se kterými se setkáváme 
v sousedních zemích, zejména v Německu, Rakousku či Polsku. Jako doklad našeho tvrze-
ní může posloužit i dílo, jež po sobě zanechala sochařská dílna se sídlem na zámku Jezeří 
u Jirkova. 
Pojem „sochařské dílny z Jezeří“ v sobě ukrývá hned několik významných tvůrčích 
osobností a stopy její činnosti můžeme sledovat nepřetržitě od počátku až do poloviny 
18. století. Zakladatelem dílny se stal sochař, jehož osudy i dílo zůstaly po celou dobu jeho 
života těsně svázány se severními Čechami a šlechtickým rodem Lobkowiczů a jehož tvor-
ba znamenala pro tento region konec období formálního, výrazového i stylového tápání. 
Už svými prvními pracemi se Jan Adam Dietze zařadil mezi výtvarně vyzrálé a sebevědomé 
zástupce vrcholného baroka a ve svém pozdějším díle pak předurčil další směřování nejen 
severočeského, ale v případě jednoho stylovém proudu i středoevropského pozdně barok-
ního sochařství. Bezpochyby i díky pedagogickým schopnostem zakladatele dílny vyrostly 
v Jezeří další význačné sochařské osobnosti, jejichž tvorba a věhlas dokonce překročily 
hranice severočeského regionu. Na prvním místě je třeba jmenovat dva mladší syny Jana 
Adama Dietze – Jana Josefa, později působícího v Rakousku, a Adama Ferdinanda, pro-
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slulého dvorního sochaře pracujícího postupně ve službách bamberského, würzburského a 
trevírského kurfiřta. Ferdinandovo jméno je dokonce obecně považováno spolu s několika 
dalšími za synonymum německého rokokového sochařství. Zapomenout však nesmíme ani 
na zetě Jana Adama Dietze, Jana Václava Grauera, autora pozoruhodné sochařské výzdoby 
mobiliáře kostela sv. Václava v Novém Sedle u Žatce – mobiliáře, který zastupuje na území 
Čech jinak velmi vzácnou ukázku středoevropského rokoka. 
V dnešní době o postavení a významu jezeřské dílny v dějinách českého baroka 
snad nejlépe vypovídá skutečnost, že patří k těm nemnoha regionálním ateliérům, jejichž 
práce jsou vystaveny ve stálé expozici Národní galerie v Praze. V těsném sousedství se so-
chami Matyáše Bernarda Brauna, Ferdinanda Maxmiliána Brokoffa a Franze Antona Kuena 
dotváří gracilní postava sv. Bonaventury, pocházející z ambitu někdejšího kláštera františ-
kánů-konventuálů v Mostě, pestrý obraz českého sochařství první třetiny 18. století. Je 
možné namítnout, že k tomu částečně přispěly časově nepříliš vzdálené události, které hlu-
boce poznamenaly nejen dílo Jana Adama Dietze, ale i dějiny celého kraje, v němž tento 
sochař žil a pracoval. Rozsáhlá devastace části severních Čech, probíhající zejména 
v šedesátých, sedmdesátých a osmdesátých letech 20. století v souvislosti s těžbou hnědého 
uhlí, způsobila nejen zánik někdejší překrásné přírody, ale i celé řady lidských sídel, komu-
nikačních spojnic mezi nimi a krajinotvorných prvků, jimiž lidé zde žijící tuto krajinu po 
staletí proměňovali v to, co nazýváme domovem. Dějiny, či jinak řečeno paměť, podstatné 
části území Mostecka, Chomutovska a Teplicka dnes připomíná jen zlomek z někdejšího 
nepřeberného bohatství výtvarných děl. Mobilní objekty jako třeba vnitřní vybavení sakrál-
ních interiérů a kamenosochařská díla, jež měly to štěstí, že byly prohlášeny kulturními pa-
mátkami, byly většinou před zničením konkrétní vesnice nebo města transferovány. Část 
mobiliáře někdejšího františkánského kláštera v Mostě se tak díky těmto okolnostem ocitla 
ve sbírkách Národní galerie v Praze. O trvalém umístění sochy sv. Bonaventury v expozici 
českého baroka však v prvé řadě rozhodla její nadprůměrná výtvarná kvalita a jisté charak-
teristické výrazové ladění, jímž se tato socha stává dokonalým zástupcem barokní produkce 
celého regionu. 
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Obraz jezeřské dílny v uměleckohistorické literatuře 
 
Obdobné kapitoly v monografiích jiných českých barokních sochařů obvykle zaha-
jují citace z nejstaršího zpracovaného slovníku umělců zabývajících se výtvarným uměním 
od Johanna Gottfrieda Dlabacze. Další údaje o životě a díle umělce pak většinou přinášejí 
slovníky redigované U. Thiemem a F. Beckerem či C. K. Naglerem. Tato encyklopedická 
díla však v našem případě mlčí, a to přesto, že v porovnání s ostatní sochařskou produkcí 
celé oblasti, má tvorba jezeřské dílny nadprůměrnou úroveň. První poznatky o Janu Adamu 
Dietzovi a Janu Václavu Grauerovi tak přinesla až generace badatelů, věnujících se historii 
Mostecka a Chomutovska, v období těsně před a po první světové válce. Jan Adam Dietz a 
Jan Václav Grauer se posléze zařadili mezi nejvýznamnější osobnosti, jejichž tvorba byla 
veřejnosti poprvé představena na souboru výstav barokního a rokokového sochařství teh-
dejších politických okresů Most, Duchcov, Chomutov, Kadaň a Žatec.1 Významnou úlohu 
při formování prvotních představ o díle Jana Adama Dietze a Jana Václava Grauera sehráli 
také dva autoři pro tuto dobu pro oblast českého pohraničí typických publikací, tzv. „Hei-
matskunde“,  a to Eduard Tursch a Heinz Prockert.2 
O výtvarných kvalitách díla Jana Adama Dietze pak svědčí to, že se jeho dílem za-
býval nejen badatel, který vytvořil první ucelený přehled dějin českého barokního sochař-
ství, Oldřich Jakub Blažíček, ale i zcela odlišnou badatelskou metodou pracující historik 
umění, Vojtěch Vilém Štech.3Vlna zájmu o tvorbu jezeřské dílny pokračovala i v šedesátých 
letech 20. století. Tehdy se sochařstvím mostecké a chomutovské oblasti v souvislosti se 
sbíráním poznatků o severočeské tvorbě Jana Brokoffa zabývala Věra Nejedlá a mimo jiné 
se jí podařilo významně rozšířit dosud známý soubor Dietzových děl.4 Kromě Věry Nejed-
lé, přináší v té době další pohled na osobnosti jezeřské dílny německý badatel Erich 
Bachmann a zároveň uvádí nové životopisné údaje o budoucím zeti a pokračovateli Diet-
                                                 
1 J. Opitz, Katalog der Ausstellung heimatlicher Barock-und Rokokoplastik der Bezirke Kaaden, Komotau 
und Saaz, Chomutov 1927; týž, Katalog der Ausstellung heimatlicher Barock-und Rokokoplastik aus den 
Bezirken Brüx und Dux, Most 1932; týž, Alte Kunst der Bezirke Kaaden-Presnitz, Praha 1924; týž, Studien 
zur Barockplastik Nordwestböhmens, in Sborník k 60. narozeninám E. W. Brauna, Věstník zemského muzea 
v Opavě II/1930, Augsburk 1931, s. 151ad.; týž, Nordwestböhmische Barock-und Rokokoplastik, Witiko 
1928 
2 E. Tursch, Kreis Saaz, Kunstführer des Heimatbundes Sudetenland, Reichenberg 1942; H. Prockert, Die 
Kunstdenkmäler der Stadt Brüx, in: Die sudetendeutschen Selbstverwaltungskörper, red. Dr. R. Lodgmann, 
E. Stein, Most 1929 
3 O. J. Blažíček, Sochařství baroku v Čechách, Praha 1958, s. 215-216; V. V. Štech, Die Barockskulptur in 
Böhmen, Praha 1959, s. 119-121 
4 V. Nejedlá, Plastické dědictví města Mostu, Památková péče 1974, s. 99-102 
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zova díla, Janu Václavu Grauerovi.5 Poslední, kdo zásadně obohatil dosavadní vědění o 
sochařích z Jezeří, byl opět Oldřich Jakub Blažíček, a to jednak novou analýzou projevu 
Jana Adama Dietze, publikovanou ve druhém díle „Dějin českého výtvarného umění“, 
věnovaném období novověku, ale hlavně připsáním několika nových dřevořezeb, nacháze-
jících se mimo území České republiky. Nově připsaná díla publikoval poprvé v syntetické 
práci „Umění baroka v Čechách“6. Blažíčkovu analýzu Dietzova stylu i nové atribuce pak 
převzal i autor monografie věnované Ferdinandu Tietzovi, která vyšla v Německu v roce 
1989.7 Naposledy shrnula vše dosud známé o životě a tvorbě Jana Adama Dietze Věra 
Naňková v novém „Saur-Künstler Lexikonu“.8 Dílem Jana Václava Grauera v Novém 
Sedle u Žatce se jako poslední zabýval Jiří Belis.9 Upozornil na některé nesrovnalosti 
v doposud uváděných údajích z jeho života a pokusil se k novosedelskému mobiliáři připo-
jit některá další díla z oblasti Žatecka. 
První generace badatelů, tvořená většinou specialisty na regionální historii, shro-
máždila základní životopisné údaje všech členů jezeřské dílny. Průzkumem vybraných do-
chovaných písemných pramenů, konkrétně dochovaných matrik, části lobkovického archi-
vu, části archivu města Mostu a vybraných farních fondů společně s průzkumem 
dochovaných soch, uspořádala základní soubor soch zhotovených Janem Adamem Diet-
zem a Janem Václavem Grauerem a vytvořila tak prvotní představu o charakteru jejich 
tvorby. Poprvé ji také zařadila do kontextu se severočeským pobytem Franze Antona Kue-
na a severočeskými pracemi Matyáše Bernarda Brauna.10 
V. V. Štech se soustředil především na bližší charakteristiku Dietzova sochařského 
pojetí a jeho postavení v rámci celého českého barokního sochařství. Formování Dietzova 
                                                 
5 E. Bachmann, Die Skulptur, in: K. M. Swoboda, Barock in Böhmen, München 1964, s. 150-151 
6 O. J. Blažíček, Sochařství vrcholného baroka, in: Dějiny českého výtvarného umění II/2, Od počátků rene-
sance do závěru baroka, Praha 1989, s. 504-505; týž, Umění baroka v Čechách, Praha 1971, s. 113 
7 B. W. Lindemann, Ferdinand Tietz, 1708-1777, Studien zu Werk Stil und Ikonographie, Weissenhorn 1989 
8 Saur-Allgemeines Künstler-Lexikon, Die Bildenden Künstler aller Zeiten und Völken, B. 27, München-
Leipzig 2000, s. 322-323. 
Příjmení Jana Adama Dietze užíváme v podobě, která se nejčastěji používá a je doslova vžitá v dosavadní 
uměleckohistorické literatuře a která ostatně vychází z nejstarších písemných pramenů o životě sochaře, kon-
krétně ze zápisů v matrice. Pro jeho syna naopak užíváme podobu příjmení vžitou a používanou v německy 
psané uměleckohistorické literatuře, která je ostatně také opřena o písemné prameny. Ve druhé třetině 
18. století se v písemných pramenech i v případě Jana Adama Dietze častěji setkáme s touto formou jeho 
příjmení. 
9 J. Belis, Nové Sedlo u Žatce – Historie založení kostela Nejsvětější Trojice a sv. Václava, příspěvek 
k problematickému připsání řezbářské výzdoby hlavního oltáře kostela v Novém Sedle Janu Václavu Graue-
rovi z Jezeří, in: Opitzův sborník, Barokní umění v severozápadních Čechách, Ústí nad Labem 2003, s. 171-
187 
10 Na kuenovskou následnost upozornil J. Opitz v hodnocení Dietzova díla v katalozích k oběma výstavám. 
Srovnej viz pozn. č. 1. Vliv tvorby M. B. Brauna se pak podle téhož autora nejvíce promítl v provedení dřevě-
ných soch apoštolů pro děkanský kostel v Mostě. Zde ale zároveň upozorňuje na skutečnost, že výrazný podíl 
na jejich vzniku měly další pomocné ruce působící ve třicátých letech v jezeřské dílně. Analýzu mosteckého 
souboru najdeme v Opitzově stati věnované baroknímu a rokokovému sochařství severozápadních Čech, 
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kamenosochařského projevu spojil s černovickou kamenickou hutí, s vlivem severočeské 
tvorby Jana Brokoffa a realismu sochařské tvorby 17. století, které spatřoval především na 
Dietzem vytvořených bystách imperátorů na zámku Jezeří. Obě tyto velmi podnětné hypo-
tézy zůstaly u dalších badatelů na okraji zájmu. Nepokusili se je ani potvrdit ani vyvrátit.11 
Štech také velmi správně postřehl, že styl Jana Adama Dietze nese výrazné stopy čistě řez-
bářského cítění ve vztahu k opracování povrchu materiálu a ve vztahu k budování celko-
vých objemů i jednotlivých tvarů. Analýzu sochařského pojetí Jana Adama Dietze zařadil 
V. V. Štech ve své knize na závěr kapitoly věnované ranému baroku. To vypovídá o tom, 
že stejně jako pro ostatní české badatele té doby zabývající se českým barokním sochař-
stvím, znamenala pro Štecha Dietzova tvorba vyvrcholení rané fáze slohu, a to přesto, že si 
musel být vědom, že alespoň z časového hlediska reprezentuje Dietzovo dílo mnohem 
spíše fázi vrcholnou a počátek fáze pozdní. 
Pohled O. J. Blažíčka na Jana Adama Dietze a jeho zetě Jana Václava Grauera pro-
dělal v průběhu času určité změny. V jeho syntetické práci z konce padesátých let viděl 
Blažíček Dietze jako jednoho z mnoha regionálních sochařů, v jejichž díle se zrcadlí speci-
fika výtvarné tradice regionu a kteří se současně vyznačují určitou slohovou zpozdilostí a 
závislostí na produkci pražských sochařů.12 Sochařské výkony jezeřského ateliéru hodnotí 
níže než práce v té době ještě anonymní osobnosti, tzv. severočeského mistra, později zto-
tožněného s jiným Kuenovým následovníkem, Janem Edmundem Richterem. Z hlediska 
slohového umisťuje jezeřskou dílnu mezi typické regionálního zástupce tzv. raného roko-
ka. Dietzovy kamenosochařské práce s výjimkou mosteckého sousoší sv. Jana Nepo-
muckého se sv. Vojtěchem a sv. Václavem klade mnohem níže, než jeho řezbářskou tvor-
bu, jejímž hlavním reprezentantem je mu soubor apoštolů z děkanského kostela v Mostě. 
Narozdíl od soudobých německých autorů včele s Erichem Bachmannem vidí Jana Adama 
Dietze mnohem spíše jako následovníka Kuenova než Braunova. Dílem Jana Václava 
Grauera se zabývá jen velmi stručně. A k jeho „prostoduchému“ řezbářství pak přiřazuje ještě 
tvorbu žateckého Bedřicha Schirla a děčínského Johanna Böhmeho.13 
Ve stati věnované vrcholně baroknímu sochařství v Čechách v publikaci „Dějiny 
českého výtvarného umění“ už Dietzovu tvorbu řadí mezi jeden z nejkvalitnějších regio-
nálních projevů. Jeho specificky expresivní řezbářský styl prodchnutý určitou malebností a 
lyrickou notou srovnává dokonce s pracemi Kuenovými a Braunovými a staví jej takřka jim 
                                                                                                                                               
publikované v roce 1928 v časopise Witiko, viz pozn. č. 1 
11 Hypotézu o kontaktu Jana Adama Dietze s černovickou kamenickou hutí převzal z ostatních badatelů jen 
E. Bachmann, ale hlouběji se jí nezabýval. Srovnej in: viz pozn. č. 5 
12 O. J. Blažíček, viz pozn. č. 3 
13 Je třeba poznamenat, že tuto návaznost převzal O. J. Blažíček pravděpodobně z publikace E. Tursche vě-
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na roveň. I nadále spatřuje jádro Dietzova díla hlavně ve dřevořezbě a ve formování jeho 
sochařského pojetí vidí společný vliv F. A. Kuena a M. B. Brauna. Co se týče ostatních 
členů jezeřského ateliéru, svou pozornost věnuje spíše synovi Ferdinandovi, v němž spolu 
s dalšími badateli shledává jednoho ze žáků M. B. Brauna.14 Grauer je pro O. J. Blažíčka 
především učitelem údajného rodáka z Bíliny Václava Jorhana, později jednoho z nejvýz-
namnějších sochařů Dolního Bavorska.15 
Stručnou poznámku o Janu Adamu Dietzovi najdeme i v syntetické práci Jaromíra 
Neumanna.16 Dietzovo dílo staví Neumann po bok Jana Františka Bienerta, působícího na 
počátku 18. století v Rumburku, ve službách rodu Liechensteinů. Nejzajímavější z jeho 
charakteristiky zakladatele jezeřské dílny je, že jako jediný otevřeně vyslovil myšlenku, že 
Jan Adam Dietz pravděpodobně patřil přímo mezi Kuenovi žáky. 
Podrobně se v šedesátých letech jezeřskou dílnou zabýval, jak už jsme se několikrát 
zmínili, také E. Bachmann.17 Byl to pravděpodobně on, kdo jako první vyslovil hypotézu, 
že se nejnadanější syn Jana Adama Dietze, Ferdinand, vyučil u M. B. Brauna. Narozdíl od 
Štecha i Blažíčka nespatřoval ve specifickém řezbářském stylu Jana Adama Dietze vliv 
M. B. Brauna, ani F. A. Kuena, ale domníval se, že jej ovlivnilo dílo řezbáře Simeona 
Frieße, působícího v letech 1655-1725 v alpských zemích.18 Pro charakterizování Dietzova 
projevu použil pojmu „štýrské Rokoko“, které se podle něj vyznačovalo „půvabnými gotizujícími 
a typicky východně parodizujícími zdivočelými tvary (zjevy)“. Pod touto poněkud krkolomně znějící 
definicí, se podle našeho soudu skrývá to, že se podle Bachmanna tyto sochy vyznačují 
četnými gotizujícími tvary a tvarovými deformacemi, které neztrácejí přese všechno určitý 
půvab a nesou zvláštní parodizující podtext, podtext, který nás vlastně upozorňuje na roz-
ličnost a bohatství reality a který nastavuje zrcadlo našim navyklým představám o ní. Po-
dobně jako v Rakousku vyrůstá podle Bachmanna toto specifické sochařské pojetí v oblasti 
východních Alp, v Čechách jej Bachmann nalézá pouze v severočeském regionu. Podrob-
nou analýzu věnoval Bachmann také Grauerovu dílu v Novém Sedle u Žatce.19 Tato práce 
pro něj znamenala stejně jako práce jeho švagra Ferdinanda obrat k rokokovému stylu. 
Kromě užitého dekoru se od ostatních odlišuje novosedelský mobiliář barevností založe-
                                                                                                                                               
nované žateckému kraji. Srovnej viz pozn. č. 2 
14 Zde se přiklonil k hypotéze E. Bachmanna a vedla jej k tomu nejspíše Janu Adama Dietzovi nově připsaná 
díla, nacházející se mimo území české republiky ve sbírkách muzeí v Karlsruhe a v Salcburku. 
15 Uvádíme zde Václava Jorhana jako údajného rodáka z Bíliny, protože poslední průzkumy v bílinských mat-
rikách, provedené Tomášem Horákem vyloučili, že by se zde sochař tohoto jména narodil. Srovnej in: 
T. Horák, Barokní sochaři a umělečtí truhláři v Bílině a Kadani, in: Opitzův sborník, Barokní umění 
v severozápadních Čechách, Ústí nad Labem 2003, s. 259-277 
16 J. Neumann, Český barok, Praha 1974 
17 E. Bachmann, viz pozn. č. 5, s. 150 
18 Tuto hypotézu však nepodložil žádnou další seriózní argumentací. 
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nou na pompejánské červeni spojené se světelnými efekty dosaženými aplikací broušených 
zrcadel. Podle Bachmanna tu máme před sebou odlitek obdobných prací bavorského 
pozdního stylu či spíše franckého stylu régence či jinak řečeno franckého rokoka. Autora 
návrhu tohoto oltáře nevidí ani v samotném Grauerovi ani v jeho pomocníkovi Janu Kar-
lovi Fridrichu Schirlovi, který je autorem obdobného oltáře v kapli sv. Jana Nepomuckého 
v děkanském kostele v Žatci. Jedinou osobností schopnou takového výkonu byl podle jeho 
názoru Grauerův švagr, Ferdinand, za kterým nakonec Grauer spolu s celou rodinou včet-
ně vdovy po Janu Adama Dietzovi odešel do Bamberku. 
Na rozdíl od českých badatelů se Bachmann v této souvislosti zabývá podrobně i 
formováním sochařského projevu Ferdinanda Tietze. Ten získal podle Bachmanna své 
kamenosochařské školení až u Matyáše Bernarda Brauna. Díky jeho působení v Braunově 
dílně tato plynule přešla do rokového projevu, který Bachmann hledá hlavně v pracích pro 
hraběte Šporka v parku zámku v Lysé nad Labem. Pokud by sochařská výzdoba parku 
vznikla až roku 1735, pak by považoval Bachmann za možné, či dokonce téměř jisté, že 
alespoň část z těchto soch zhotovil přímo Ferdinand Tietz. 
Pro všechny badatele, nevyjímaje ani Oldřicha Jakuba Blažíčka, je příznačné, že so-
chařský projev Jana Adama Dietze jako hlavního představitele jezeřské dílny hodnotí téměř 
výlučně na základě analýzy jediného souboru soch, a to souboru soch apoštolů a evangelis-
tů umístěných dnes na pilířích halového trojlodí děkanského kostela v Mostě. Přitom je 
zřejmé, že na práci v této dílně se v průběhu její existence podílelo hned několik 
v budoucnu samostatně tvořících sochařů. Míra spoluúčasti těchto „pomocných“ rukou 
bezpochyby velmi výrazně ovlivňovala nejen kvalitu provedení, ale často i samotné výtvar-
né řešení díla. Je zřejmé, že charakter tvorby jezeřské dílny se tak dost proměňoval. 
V této práci se tedy mimo jiné pokusíme poněkud zpřesnit a poopravit dosavadní 
představu o podstatě tvorby hlavní osobnosti, Jana Adama Dietze, ale také ukázat jakým 
způsobem se na proměnách výtvarných řešení podílely další tři zde vyrostlé sochařské 
osobnosti. Další nevyřešenou otázkou zůstává podíl tvorby Jana Adama Dietze na formo-
vání sochařského projevu Ferdinanda Tietze a také otázka, zda skutečně můžeme předpo-
kládat, že strávil nějaký čas v dílně M. B. Brauna, a zda se to nějak odrazilo jak v tvorbě 
braunovského ateliéru, tak v pozdějších pracích Ferdinandových. Odpověď chceme hledat 
i na otázky dosud nevyřčené, jako např.: nakolik se proměnila tvorba Jana Adama Dietze 
po odchodu jeho synů na tovaryšskou cestu a v závěru jeho života, jaké je skutečné posta-
vení Jana Adama Dietze v severočeském sochařství a zda-li je vůbec možné hovořit o něja-
                                                                                                                                               
19 E. Bachmann, viz pozn. č. 5, s. 151 
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ké návaznosti na jeho tvorbu a koho z následující generace severočeských sochařů můžeme 
považovat za nositele odkazu jezeřského ateliéru. 
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Stručné historicko geografické souvislosti 
 
Díla vytvořená jezeřským ateliérem jsou v uměleckohistorické literatuře vždy řazena 
do kapitol věnovaných severočeskému sochařství. Mezi severní Čechy je však obvykle se 
stejnou samozřejmostí zahrnována jak oblast Chomutovska, Žatecka či Mostecka, tak ob-
last Liberecka a Českolipska, přičemž geograficky, ale i historicky a kulturně, mají tyto regi-
ony málo společného. Zámek Jezeří, kde sídlila dílna Jana Adama Dietze, stojí na samém 
úpatí Krušných hor v oblasti mezi městy Jirkovem a Mostem. Všechna dosud poznaná díla 
pocházející z jezeřského ateliéru jsou rozeseta na území okresů Louny, Chomutov, Most a 
Teplice. Oblast, vymezená uvedenými zeměpisnými celky, představuje východní část Pod-
krušnohoří a Krušných hor. Tento kraj na severu sousedí se Saskem, na jihu je ohraničen 
řekou Ohře, na východě Labem a na západě Doupovskými vrchy. V 17. a zhruba ve stej-
ném rozsahu i v 18. století tvořila tato část území Českého království správní celek, zvaný 
Žatecký kraj, nebo také Žatecko. 
Hospodářský, ale i kulturní vývoj oblasti v období baroka byl determinován pro-
měnou vlastnictví půdy po třicetileté válce. Rozsáhlými konfiskáty souvisejícími se změnou 
politických a náboženských poměrů po vyhlášení „Obnoveného zřízení zemského“ přešla 
většina panství v tomto regionu do rukou několika významných rodů, jejichž někteří členo-
vé dokonce dosáhli titulů říšských hrabat. Byli to Thunové, Valdštejnové a Lobkowiczo-
vé.20 Thunové vlastnili rozsáhlý majorát se sídlem v Klášterci nad Ohří, k němuž přináleže-
lo také malé panství Minice-Pětipsy nedaleko Žatce. Valdštejnové byli, kromě menšího 
dominia se sídlem v panském domě v Horním Litvínově, majiteli rozlehlého panství se 
zámkem v Duchcově. Lobkowiczům, rozděleným na dvě rodové větve, patřilo jednak pan-
ství Jezeří-Nové Sedlo se zámkem Jezeří a jednak panství se sídelním zámkem dominujícím 
městu Bílina. Kromě nich patřili v 17 století k významným vlastníkům půdy v tomto regio-
nu ještě Hrzánové z Harrasova, sídlící na zámku Červený Hrádek u Jirkova. Přehlédneme-li 
tuto oblast od západu na východ, pak klášterečtí Thunové sousedili s Hrzány z Harrasova a 
ti zase s jezeřskými Lobkowiczi, jejichž panství hraničilo jednak s panstvím Lobkowiczů 
bílinských a jednak s Valdštejny. 
Thunové, Lobkowiczové, Hrzánové ale i Valdštejnové započali se zásadními sta-
                                                 
20 Srovnej např. in: R. Bačkovský, Bývalá šlechta předbělohorská a pobělohorská na svých sídlech v Čechách a 
na Moravě, Praha 1948; V. Pouzar, Almanach českých šlechtických rodů, Praha 2001; A. Sedláček, Hrady, 
zámky tvrze české, Litoměřicko a Žatecko, díl XIV, Praha 1923 
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vebními úpravami svých sídelních objektů nedlouho po skončení třicetileté války.21 V těsné 
návaznosti na stavební práce se pak rozeběhla nákladná dekorace interiérů těchto objektů, 
a úprava přilehlého okolí sídelních staveb do podoby barokního parku včetně instalace 
vodních děl a nezbytné sochařské výzdoby. Pro asimilaci nového výtvarného projevu 
v tomto kraji však bylo rozhodující, že ještě v průběhu 17. století nechali tito stavebníci 
upravit či nově postavit řadu patronátních kostelů, jako např. děkanský kostel Nejsvětější 
Trojice v Klášterci, kostel Nanebevzetí Panny Marie v Horním Jiřetíně, kostel Archanděla 
Michaela v Horním Litvínově nebo kostel sv. Vavřince v Mirošovicích.22 Tyto sakrální ar-
chitektury byly prvními výtvarně vytříbenými posly nového výtvarného stylu, kteří se stali 
součástí každodenního života obyvatel tohoto kraje. 
Jediným vlastníkem půdy i nemovitého majetku, schopným těmto šlechtickým ro-
dům konkurovat, byl cisterciácký klášter v Oseku. To platí ovšem až od sklonku 17. století. 
Teprve tehdy se cisterciákům podařilo zahladit škody spojené s předcházejícími válečnými 
událostmi. Konkurenci na poli ekonomickém doprovázela konkurence na poli výtvarného 
umění, které kromě jiného sloužilo, jak je všeobecně známo, jako prostředek reprezentace 
společenského postavení šlechtického rodu stejně jako církevní instituce. 
Nemalou roli v těsné kulturní provázanosti někdejšího Žateckého kraje v 17. a 
18. století sehrál jednak vznik litoměřického biskupství, díky čemuž získala tato oblast jis-
tou církevně-institucionální samostatnost, a jednak vybudování dvou velmi významných 
poutních míst mariánského kultu – Mariánských Radčic, spravovaných oseckými cisterciá-
ky, a Bohosudova, spravovaného jezuity. I pomocí těchto poutních míst navázala potri-
dentská reformovaná katolická církev snáze na náboženskou a kulturní tradici kraje. 
                                                 
21 Srovnej např. in: A. Sedláček, viz pozn. č. 20; P. Vlček, Encyklopedie českých zámků, Praha 1994 
22 Srovnej in: Kolektiv autorů pod vedením E. Pocheho, Umělecké památky Čech,díl 1-4, Praha 1977-1982 
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Životní osudy členů jezeřské dílny na podkladě 
výpovědi písemných pramenů 
 
Jméno zakladatele sochařské dílny na zámku Jezeří, Jana Adama Dietze, nás zaujme 
především svým druhým křestním jménem, jež je ve své době poměrně vzácné. Ne tak ale 
na jezeřském panství. Tam se s ním setkáme velmi často a nejvíce u rozvětveného rodu 
Dietzů, nebo také Tietzů, jak je toto příjmení většinou psáno v matrikách od počátku druhé 
třetiny 18. století. 
Život Jana Adama Dietze je přesným časovým údajem vymezen pouze z jedné 
strany. Ze zápisu zaznamenaného Karlem Landischem, kaplanem v Holešicích, v matrice 
filiálního kostela Nejsvětějšího Srdce Páně v Albrechticích víme, že Jan Adam Dietz zemřel 
dne 24. února 1742 po přijetí svátosti oltářní ve věku 71 let.23 Z toho vyplývá, že se měl 
narodit někdy v letech 1670 nebo 1671. Rok 1671 bez určení konkrétního dne a měsíce je 
také uváděn ve veškeré dosud vydané uměleckohistorické literatuře. Důvodem této nepřes-
nosti je skutečnost, že v albrechtické matrice, ačkoliv je vedena od roku 1600, žádný takový 
zápis neexistuje. Přitom v této části lobkovického panství Jezeří-Nové Sedlo bydlelo, jak 
dokládá sama matrika, hned několik rodin nesoucí příjmení Dietz. Proto, zde také nalez-
neme, že dne 12. ledna roku 1678 pokřtili Georg Dietz, albrechtický šafář, a jeho žena An-
na Kateřina, dítě jménem Hans Adam. Lze snad předpokládat, že by Jan Adam ani jeho 
blízcí neznal svůj skutečný věk, a je pak možné ztotožnit Hanse Adama se sochařem Janem 
Adamem a posunout datum jeho narození minimálně o sedm let později? Proti této lákavě 
vypadající hypotéze, díky níž bychom také poznali rodinné zázemí Jana Adama, tj. povolání 
a společenské postavení jeho rodičů, bohužel hovoří jiná fakta. Případné narození v roce 
1678 by bylo poněkud v rozporu s jiným zápisem v této matrice, a to dokonce prvním zá-
pisem, který dokládá nejen pobyt, ale i způsob obživy Jana Adama Dietze na panství Jezeří-
Nové Sedlo. Víme totiž, že dne 21. dubna 1699 křtí sochař Adam Dietz a jeho žena Anna 
Dorotea dcerku jménem Marie Franciska.24 Pokud by se Jan Adam Dietz narodil v roce 
1678, ženil by se vzhledem k zápisu o narození dcerky nejpozději v roce 1698, tedy již ve 
svých dvaceti letech. Doba nutná pro vyučení, završená „povinnou“ tovaryšskou cestou, by 
byla nezvykle krátká. Další zápis zpochybňující hypotetické ztotožnění Jana Adama Dietze 
se synem albrechtického šafáře pochází ze dne 17. prosince roku 1711. Tehdy se dcera so-
chaře Jana Adama Dietze jménem Anna Kateřina zúčastnila křtu dítěte téhož jména v roli 
                                                 
23 Státní oblastní archiv Litoměřice (dále jen SOA Litoměřice), matrika n. o. z. filiálního kostela Nejsvětějšího 
Srdce Páně v Albrechticích (1600-1754), inv. č. 42/8, list č. 276 
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kmotry.25 Je nesporné, že tato Dietzova dcera musela být jednoznačně ještě starší než Marie 
Franciska. Kmotrou či kmotrem dítěte se mohla stát pouze osoba pokřtěná a biřmovaná a 
z hlediska církevního práva fakticky dospělá, tzn., že v roce 1711 jí muselo být nejméně 14. 
let. To znamená, že tato Dietzova dcera se musela narodit v roce 1697 nebo ještě dříve. 
Při podrobné prohlídce matriky zjistíme, že zápisy pocházející z doby před rokem 
1677, kdy byla matrika obnovena, jsou nápadně řidší. Nabízí se tedy jiná hypotéza, a to, že 
údaje z období před obnovením matriky byly zaznamenány dodatečně ze zápisků vedených 
jinou formou a že zápis týkající se křtu Jana Adama Dietze se mohl ztratit. Vzhledem ke 
všem předneseným skutečnostem se kloníme k tomu, že se náš sochař narodil s velkou 
pravděpodobností mezi léty 1670 a 1671. V. V. Štech ve své nedokončené práci o českém 
malířství a sochařství barokní doby navrhl, že by Jan Adam Dietz mohl pocházet z rodiny 
kameníků z Černovic, jejíž potomek, Ferdinand Tietz, působil na Chomutovsku ještě 
v roce 1891.26 Takový kameník tu skutečně žil a vysekal mimo jiné i několik sousoší Nej-
světější Trojice stojících na obeliscích, které ještě dnes najdeme např. v Sušanech u Chomu-
tova.27 Tento Štechův podnětný návrh však vylučuje skutečnost, že v černovických matri-
kách ze 17. století žádnou rodinu nesoucí jakoukoli podobu jména Dietz nalézt nelze.28 
Ani o dalších osudech zakladatele jezeřské sochařské dílny, a to až do zmiňovaného 
křtu dcery Marie Francisky, nevíme nic jistého. Svatba s Annou Doroteou ani křest nejstar-
ší dcery Anny Kateřiny nejsou ani v albrechtické ani v holešické matrice zaznamenány.29 
Z toho usuzujeme, že manželka Jana Adama Dietze nebydlela v holešické farnosti a že si ji 
tedy Jan Adam přivedl spolu s nejstarší dcerou z tovaryšské cesty. Jisté ale je, že nejpozději 
od roku 1699 žil Jan Adam Dietz trvale na Jezeří, kde bydlel přímo v areálu lobkovického 
sídla. Ze zachovaného popisu zámku po požáru v roce 1713 víme, že tu měl svůj vlastní 
domek, stejně jako dvorní truhlář, dvorní řezbář a dvorní kovář v jakési malé kolonii uměl-
ců a uměleckých řemeslníků.30 Ve všech nalezených písemných pramenech je Jan Adam 
Dietz po celou dobu označován jako sochař z Jezeří či na Jezeří, tzn., že i po smrti posled-
ního z větve jezeřských Lobkowiczů, Ulricha Felixe, kdy panství přešlo do rukou knížecí 
větve Popelů z Lobkowicz, konkrétně zakladatele tzv. mělnické sekundogenitury, Jana Jiří-
                                                                                                                                               
24 Tamtéž, list č. 116 
25 Tamtéž, list č. 130 
26 V. V. Štech, Československé malířství a sochařství nové doby, Praha 1938, nedokončeno 
27 Určení autora sousoší je nepochybné. Jeho signaturu najdeme na čelní straně soklu sousoší. 
28 SOA Litoměřice, matrika obce Černovice u Chomutova, narozených z let 1644-1674, oddaných z let 1657-
1684 a zemřelých z let 1662-1674, inv. č. 62/1, 4/III 
29 Viz pozn. č. 23 
30 Údaje jsme čerpali in: Stavebně historický průzkum zámku Jezeří, zpracovali M. Horyna, M. Vilímková, 
v červnu 1983, uloženo v NPÚ ÚOP v Ústí nad Labem. 
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ho Kristiána z Lobkowicz, zůstal nadále v lobkovických službách.31 Mimoto můžeme 
předpokládat, že mezi lety 1699 a 1714 Jan Adam Dietz Jezeří na dlouhou dobu neopustil, 
neboť se mu zde v krátkých časových intervalech narodilo dalších sedm dětí. V roce 1701 
to byla dcera pokřtěná znovu jménem Marie Franciska, která nahradila svou starší sestru, 
jež zemřela. Tato Dietzova dcera se v roce 1726 provdala za dvorního kočího hraběte Jana 
Jiřího Kristiána z Lobkowicz. V roce 1703 se manželům Dietzovým narodil první syn, 
Hans Andreas, o jehož dalším životě nic bližšího nevíme. Jinak je tomu v případě dalšího 
syna Jana Josefa narozeného v roce 1705, který se stejně jako jeho mladší bratr Adam Fer-
dinand pokřtěný v roce 1708, vyučil sochařem. Oběma se budeme ještě podrobněji věno-
vat. Další dcera, pokřtěná v roce 1711 jménem Johana, zemřela ještě téhož roku. Pravdě-
podobnou budoucí ženou pokračovatele jezeřské dílny, Jana Václava Grauera, je 
předposlední dítě manželů Dietzových, dcerka pokřtěná v roce 1712 Marie Joanna. Posled-
ním dítětem Jana Adama a Anny Dorotey byla opět dcerka pojmenovaná pouze Marie. Ze 
seznamu kmotrů a svědků účastnících se křtů Dietzových dětí je zřejmé, že se Jan Adam 
nejvíce přátelil s rodinou dvorního kováře Johanna Jäckela, který byl jeho sousedem, a 
s rodinou Lorentze Rösslera, malíře z Nové Vsi v Horách. Dále mezi kmotry a svědky na-
jdeme jména řady osob ve službách jezeřských Lobkowiczů, jako dvorního cukráře, sklep-
níka a stolníka Wenzela Rösslera, dvorního sedláře Christopha Thienela, pukrabího Johan-
na Christopha Biedermanna nebo lokaje a dvorního krejčího Wentzela Kaysera. Zatímco 
sám Jan Adam svědčil pouze jednou, a to na křtu dítěte Matheuse Jäckela, jeho žena byla 
kmotrou mnoha dětí. Právě díky zápisu o její účasti na křtu dítěte lobkovického dvorního 
zámečníka Christopha Jäckela ze dne 19. října 1705 máme vůbec písemně potvrzeno, že 
Jan Adam byl nositelem titulu „dvorní sochař její hraběcí milosti Ferdinanda Wilhelma 
z Lobkowicz“.32 
Písemný doklad o dobovém uznání umělecké dovednosti Jana Adama Dietze na-
lezneme v albrechtické matrice na jiném místě, a to při příležitosti výše zmíněné svatby 
Dietzovy dcery Francisky s lobkovickým kočím.33 Jan Adam je tu doslova označen jako 
„kunstreich Bildhauer“. Důvěru v jeho umělecké ale i učitelské schopnosti prokázali v téže 
době také klášterečtí Thunové. Mezi lety 1727 a 1730 se Jan Adam Dietz stal učitelem je-
                                                 
31 Údaje o vlastnictví panství Jezeří-Nové Sedlo jsme čerpali in: M. Mžyková, P. Mašek, S. Kasík, Lobkowic-
zové, Dějiny a genealogie rodu, České Budějovice 2002, s. 94 ad. 
32 Zápis citujeme v plném znění, protože se jedná o zatím jediný písemný doklad o postavení Jana Adama 
Dietze jako dvorního sochaře: „… frau Anna Dorothea Dietzin, des Ehrn kunstreichen herrn Adam Dietzn 
beÿ Ihre Hochgräff. Excelenz Ferdinant Wilhelmb Popel Lobkowitzischen herrschafft Wohlmeritirten bild-
hauer.“ Předtím byla Anna Dorothea svědkyní i na křtu příbuzného Christopha Jäckela, dvorního kováře 
Johanna Jäckela. 
33 Svatba se konala dne 23. července 1726. 
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jich poddaného, Jana Christiana Wolffa z malé vesničky Boxgrün v Doupovských horách.34 
Z údajů zaznamenaných v hlavních účtech kláštereckého panství víme, že Thunové posílali 
Janu Adamovi za vyučení pravidelný plat a krom toho také mladému učni ošacení a obuv. 
Jan Christian Wolff tu umělecky a řemeslně vyrůstal po boku Dietzových synů v době, kdy 
se jejich učednická léta pomalu chýlila ke konci. 
Křest Jana Josefa se uskutečnil dne 13. července 1705.35 Povolání kmotra ani ostat-
ních svědků není v zápisu uvedeno. Později se se jménem Jana Josefa Dietze setkáme 
v albrechtické matrice až v záznamu z roku 1726, kdy se dne 9. dubna zúčastnil křtu dítěte 
Hanse Jacoba Sommerschuga.36 V zápise je označen jako „Junggessel“ tj. mladý tovaryš. Ví-
me tedy, že už nebyl učedníkem, ale také ještě ne mistrem, k čemuž mu pravděpodobně 
scházelo absolvovat tovaryšskou cestu. Další zápis v matrice se o něm již nezmiňuje. 
Vzhledem k množství zakázek, kterými byla jezeřská dílna zahrnuta na přelomu druhého a 
třetího desetiletí 18. století předpokládáme, že se Jan Josef nevydal na tovaryšskou cestu o 
mnoho dříve než jeho mladší bratr Ferdinand. A ten je v Jezeří doložen ještě 31. srpna 
1735.37 Spíše je pravděpodobné, že odešli spolu. Trasu a ani místa delšího pobytu tovaryš-
ské cesty neznáme. Vzhledem k poloze Jezeří a vzhledem tomu, že se Jan Josef nakonec 
ocitl ve Vídni, kde se v roce 1740 se oženil – vzal si vdovu po sochaři Peteru Antonu 
Gambovi a převzal jeho dílnu – předpokládáme, že nějakou dobu strávil v hlavním městě 
Českého království, tedy v Praze.38 O dalším životě Jana Josefa není nic známo, a to až do 
roku 1764, kdy vytvořil sochařskou výzdobu bočních oltářů Johanna Georga Haslera ve 
Schwechatu nedaleko Bruck an der Leitha a sochy dvanácti apoštolů v nikách zdi obíhající 
nádvoří před tímto farním kostelem.39 Žádná jiná díla tohoto sochaře ani údaje týkající se 
jeho života nejsou známy. Na základě jediného známého souboru nelze jednoznačně po-
soudit zda a do jaké míry jeho sochařský projev ovlivnila pražská tvorba a tvorba vídeňská. 
Jediné, co víme s jistotou, že narozdíl od svého švagra se nestal spolupracovníkem bratra 
Adama Ferdinanda v době, kdy už tento působil ve službách bamberského kurfiřta. 
Adamu Ferdinandovi byla věnována rozsáhlá monografie, proto se jeho životem i 
                                                 
34 Státní oblastní archiv Děčín (dále jen SOA Děčín), VS Klášterec, Hlavní peněžní účty 1727, 1728 a 1730, 
kart. č. 426, inv. č. 796, 797 a 798 
35 Viz pozn. č. 23, list č. 120 
36 Tamtéž, Pro srovnání uvádíme část ze zápisu o křtu v plném znění: „…Zeigen seind gewesen der ehrsam 
Junggeßell Johanes Dietz des ehren vesten und kunstreichen heren Johann Adam Dietz, bildhauer zu Eÿsen-
berg Eheleibe Sohn zu Eÿsenberg…“ 
37 Tamtéž 
38 B. W. Lindemann, Ferdinand Tietz 1708-1777, Studien zu Werk, Stil und Ikonographie, Weissenhron 1989, 
s. 136; Odkaz na článek E. W. Brauna, Zur Biographie des Bildhauers Ferdinand Dietz, in: Zeitschrift für 
bildende Kunst 59, 1925/26, s. 127-128 
39 Dehio, Handbuch der deutschen Kunstdenkmälern 2. Abt., Österreich 2, 1935; U. Thieme, F. Becker, 
Allgemeines Lexikon der bildenden Künstler von der Antike bis zur Gegenwart, díl 33, Leipzig 1914, s. 227 
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dílem budeme zabývat jen do doby, kdy je doložen jeho pobyt ve službách würzburského 
kurfiřta, tj. do roku 1736.40 Křest Adama Ferdinanda se konal 5. června 1708 ve filiálním 
kostele v Albrechticích a je pravděpodobné, že výběr jeho druhého křestního jména, Fer-
dinand, bylo ze strany jeho otce vyjádřením úcty tehdejšímu majiteli Jezeří, Wilhelmu Fer-
dinandovi z Lobkowicz, přestože se hrabě křtu dítěte osobně nezúčastnil.41 Přítomny ale 
byly jiné významné osobnosti z Jezeří a blízkého okolí. Jeho kmotrem se stal učitel z Hory 
sv. Kateřiny Johann Georg Joseph Gründig a mezi svědky najdeme dvorního kováře Jo-
hanna Jäckela, sládka v pivovaru v Nové Vsi Daniela Stilbera, a Marii Elisabethu, manželku 
dvorního cukráře, sklepníka a stolníka Wenzela Andony Rösslera. 
Již Ferdinandovi současníci si byli vědomi jeho mimořádného nadání. V obou zápi-
sech týkajících se jeho účasti na křtech jezeřských dětí, ať už z 25. února 1732 nebo 
z 31. srpna 1735, kdy je naposledy bezpečně zachycen na Jezeří, je vždy označen narozdíl 
od svého staršího bratra jako „kunstreiche Junggessel“.42 Můžeme předpokládat, že se v této 
době velmi zásadně spolupodílel na uměleckém vedení dílny, a to přesto, že ještě nebyl 
mistrem. Na základě těchto údajů, předpokládáme, že se svou tovaryšskou cestu mohl 
podniknout nejdříve ve druhé polovině roku 1735, pravděpodobně však necestoval 
v období kdy ležel sníh. Na svou pouť se tedy vydal buď na začátku podzimu roku 1735 
nebo až v období pokročilého jara roku 1736. Víme, že vedle Ferdinanda Adama Dietze, 
vyrůstala v Jezeří další významná umělecká osobnost. V roce 1727 vstoupil do lobkovic-
kých služeb jako lesník na panství Jezeří-Nové Sedlo otec budoucího proslulého skladatele 
a hudebníka Christophera Wilibalda Glucka.43 Ten strávil na Jezeří asi jen několik let. 
Z jeho životopisu totiž víme, že v roce 1735 opustil Prahu, aby vstoupil jako kapelník ve 
Vídni do služeb jiného člena roudnické primogenitury a pozdějšího majitele jezeřského 
panství, Ferdinanda Filipa Josefa z Lobkowicz.44 Domníváme se, že obdobnou cestou se 
do Vídně dostal i Adam Ferdinand. Nakonec není vyloučeno, že cestovali spolu. 
Ferdinandův pobyt ve Vídni asi nebyl dlouhý, mohl trvat jen několik měsíců nebo i 
jen týdnů, protože ve službách würzburského kurfiřta je s jistotou doložen již k roku 
1736.45 Snad se za tu krátkou dobu nestačil po Vídni ani pořádně porozhlédnout. Vliv sou-
dobého vídeňského sochařství na jeho budoucí tvorbu není příliš patrný. V této souvislosti 
                                                 
40 B. W. Lindemann, viz pozn. č. 38, s. 62 
41 SOA Litoměřice, viz pozn. č. 23, list č. 124 
42 Tamtéž, Pro srovnání uvádíme dotčené části zápisů z obou křtů v plném znění. Zápis ze dne 25. února 
1732 zní: „…der rechte Bath wahre der kunstreiche Junggeßelle Ferdinandt Dietz von Eÿsenberg…“. Zápis 
ze dne 31. srpna1735 zní: „…Zeugen der kunstreiche Junggeßell Fertinant Titz in Eyßenberg…“. 
43 Údaje jsme čerpali in: SHP zámku Jezeří, viz pozn. č. 30 
44 M. Mžyková, P. Mašek, S. Kasík, Lobkowiczové, Dějiny a genealogie rodu, České Budějovice 2002, s. 94 ad. 
45 B. W. Lindemann, viz pozn. č. 38, s. 16 
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je také třeba přehodnotit E. Bachmannem ale i jinými předpokládaný pobyt Ferdinanda 
Dietz v dílně Matyáše Bernarda Brauna, a to včetně jeho případné účasti na vzniku soch 
v parku zámku v Lysé nad Labem. Díky zjištěním I. Kořána víme, že práce na alegorických 
sochách dvanácti měsíců v parku zámku v Lysé probíhaly zhruba od dubna 1735, kdy 
Braun Lysou navštívil a dodal první modely soch.46 První sochy byly na svém místě osaze-
ny už v květnu téhož roku. Za další sochy pak „sochař z Benátek“, který tuto zakázku pod 
Braunovým vedením realizoval, obdržel platby v červenci 1735.47 Zdá se tedy, že celý sou-
bor v Lysé byl realizován před námi předpokládaným odchodem Ferdinanda na tovaryš-
skou cestu. Jeho podíl na těchto sochách by byl možný pouze v případě, že by z otcovy 
dílny odešel dříve a v době, kdy je pomocí zápisu v matrice bezpečně zachycen na Jezeří, se 
z této cesty domů vrátil. Pak by ale asi nebyl v zápise v matrice označen jako tovaryš. 
Historie jezeřského ateliéru se uzavírá s Janem Václavem Grauerem. Místo a datum 
narození pozdějšího zetě Jana Adama Dietze publikoval Erich Bachmann v kapitole věno-
vané sochařství v syntetické práci „Barock in Böhmen“, redigované K. M. Swobodou.48 Při 
ověřování Bachmannova údaje v matrice narozených ve Starém Městě na okrese Šumperk, 
uložené v Zemském archivu v Olomouci, jsme zjistili, že skutečně dne 7. dubna roku 1711 
pokřtil Anton „Graern“ či „Groern“ – čtení příjmení není zcela jednoznačné – a jeho žena 
Elisabetha syna Johanna Wentzela.49 V matrice narozených žádný jiný zápis týkající se to-
hoto manželského páru nenajdeme, takže podobu zmiňovaného příjmení nelze ověřit.50 
Matriky zemřelých z let 1703 až 1754 se zase nedochovaly, a proto nebylo možné zjistit, 
zda tady tento manželský pár i zemřel. Vezmeme-li v úvahu uvedené skutečnosti, dá se 
předpokládat, že tímto místem manželský pár pouze procházel nebo že zde pobyl jen krát-
kou dobu. Stejné příjmení se v matrice vůbec nevyskytuje, tak že zde tato rodina neměla 
žádné příbuzné. Závěrem je nutno přiznat, že vzhledem k ne zcela jasné podobě příjmení, 
není ani jisté, že se skutečně jedná o záznam křtu Jana Václava Grauera, i když z časového 
hlediska, by toto datum narození jeho dalším životním osudům nijak neodporovalo.51 
 Příchod Jana Václava Grauera do Dietzovy dílny se uskutečnil pravděpodobně ně-
kdy ve třicátých letech 18. století. Ve druhé polovině tohoto desetiletí pak v provozu dílny 
nahradil Dietzovy syny, kteří odešli na tovaryšskou cestu. Osobu Jana Václava Grauera 
bychom rádi ztotožnili s oním anonymním tovaryšem, který dne 23. října roku 1738 dostal 
                                                 
46 I  Kořán, Braunové, Praha 1999, s. 122 
47 Tamtéž 
48 E. Bachmann, Die Skulptur in: K. M. Swoboda, Barock in Böhmen, München 1964, s. 150 
49 Zemský archiv v Olomouci, matrika narozených Starého Města (okr. Šumperk) 1695-1724, inv. č. 5793, 
sign. Bá X3, s. 277 
50 Tamtéž 
51 Jan Václav Grauer by byl jen o rok starší než jeho budoucí žena, Marie Joanna Dietzová. 
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za doručení soch dvou apoštolů do děkanského kostela v Mostě 34 krejcarů spropitného,52 
a zároveň s oním tovaryšem Janem „N“ z Jezeří, který dne 21. prosince 1738 svědčil na 
křtu dítěte Friedricha Nitschela.53 
Životní osudy Jana Václava Grauera v Jezeří provází podobně jako v případě Jana 
Adama Dietze řada nejasností spojených mimo jiné i se zápisy v albrechtické matrice. Ač-
koliv bylo zvykem, že se svatební obřad konal v místě bydliště nevěsty, zápis o svatbě mezi 
Janem Václavem Grauerem a Joannou Dietzovou se ani v albrechtické ani v holešické mat-
rice nevyskytuje. Manželský svazek tohoto páru potvrzuje až záznam o křtu jejich prvního 
dítěte, dcery Marie Terezie, který se konal dne 10. července 1742.54 V roce 1744 pak pokřti-
li manželé Grauerovi dcerku Marii Johannu Barbaru55, v roce 1746 Marii Annu Catharinu, a 
v roce 1747 Marii Elisabethu.56 Téhož roku obě nejstarší dcery zemřely. Nedlouho poté 
pravděpodobně přišla od Adama Ferdinanda Tietze nabídka přestěhovat se za ním do 
Bamberku.57 Náročné objednávky bamberského kurfiřta byly totiž první skutečnou prověr-
kou nejen Ferdinandových uměleckých, ale i organizačních schopností. Pro jejich realizaci 
potřeboval řadu pomocných a zároveň spolehlivých rukou. 
Po smrti Jana Adama Dietze se jeho zeti pravděpodobně nedostalo v lobkovických 
službách stejných výsad a postavení, které ostatně v posledním desetiletí Dietzova života 
mělo i v jeho případě spíše formální charakter. Nový majitel panství Jezeří-Nové Sedlo, Jan 
Jiří Kristián z Lobkowicz o služby svého dvorního sochaře asi neměl příliš velký zájem.58 
Jeho mimořádně úspěšná vojenská kariéra vyvrcholila právě ve třicátých letech.59 Tehdy 
mu bylo svěřeno nejprve velení nad vojsky v Neapoli a poté úřad guvernéra na Sicílii.60 
V této době se pochopitelně dlouhodobě zdržoval mimo území Českého království a není 
tedy divu, že nakonec jezeřské panství prodal svému synovci Ferdinandu Filipu Josefovi, 
                                                 
52 Pamětní kniha města Mostu, sepsaná Franzem Josephem Mannlicherem a uložená ve fondech SOkA 
v Mostě, fond AM Most, M/1, inv. č. 1, Pamětní kniha zachycuje léta 1727-1776. 
53 SOA Litoměřice, viz pozn. č. 23, část zápisu o křtu citujeme: „…Zeugen…und Johanes „N“ ein bildhauer 
geßell in Eÿsenberg.“ 
54 Tamtéž, list č. 204 
55 Tamtéž, list č. 207 
56 Tamtéž, listy č. 212 a 215. V případě těchto křtů máme potvrzeno, že matka Grauerových dětí byla skuteč-
ně dcerou Jana Adama Dietze. Ze zápisu o křtu dcery Marie Anny Cathariny citujeme: „…von denen Eheleu-
ten h. Johanes Grauer und Johanna in geborene Diezin…“. Ze zápisu o křtu dcery Marie Elisabethy citujeme 
obdobnou pasáž: „…Joanne Grauer et Johanna nota Tiezin coniugibus persony liberis Eisenbergibus…“ 
Poslední událost, která zachycuje manžele v Jezeří, je právě křest posledně jmenované dcery, který se konal 
dne 29. října 1747. 
57 B. W. Lindemann, viz pozn. č. 38, s. 62. Roku 1749 se manželskému páru Grauerů narodil syn, kterého 
křtili ve farním kostele v Memmersdorfu. 
58 M. Mžyková, P. Mašek, S. Kasík, Lobkowiczové, Dějiny a genealogie rodu, České Budějovice 2002, s. 94 ad. 
59 Tamtéž 
60 Tamtéž 
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knížeti z Lobkowicz, čímž panství přešlo natrvalo do rukou roudnické primogenitury.61 
Jezeří tak v mezidobí po smrti vdovy po Ulrichu Felixovi Marii Josefě z Bubna a Litic 
v roce 1729 až do prodeje panství Ferdinandu Filipovi Josefovi v roce 1752, který zámek 
začal opět používat při svých pobytech v Čechách, protože roudnický zámek byl v té době 
neobyvatelný, ztratilo svůj význam jako sídlo významného šlechtického rodu. Odchod 
Grauerovy rodiny do Bamberku vyřešil s velkou pravděpodobností jejich existenční nejisto-
tu. Tomu nasvědčuje i skutečnost, že za Ferdinandem odešla do Německa i Ferdinandova 
matka a vdova po Janu Adamovi, Anna Dorotea. 
                                                 
61 Tamtéž 
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Situace v severočeském sochařství ve druhé polovině 
17. století 
 
Osobitý projev sochařského ateliéru v Jezeří můžeme považovat za kvintesenci 
barokního umění severočeského regionu. Základní kompoziční i modelační principy pou-
žívané sochaři z této dílny pro ztvárnění lidské postavy jsou nedílnou součástí figurální 
tradice kraje. Abychom toto své tvrzení dostatečně prokázali, je nezbytné, blíže se s nimi 
seznámit. 
Obraz sochařské tvorby této části severních Čech v období baroka má 
v dosavadní uměleckohistorické literatuře podobu neuspořádané kaleidoskopické tříště. 
Přitom první kroky k hlubšímu poznání tohoto sochařsky mimořádně zajímavého a boha-
tého kraje uskutečnila již generace badatelů publikující výsledky svých výzkumů v závěru 
19. a první čtvrtině 20. století.62 Vyvrcholením jejich badatelského úsilí se pak staly výstavy 
uspořádané na přelomu 20. a 30. let 20. století, věnované baroknímu a rokokovému so-
chařství tehdejších politických okresů Most, Duchcov, Chomutov, Kadaň a Žatec. Na vý-
stavách byla představena jak tvorba nejvýznamnějších sochařů tohoto regionu, tak skupina 
výtvarně hodnotných děl anonymních. K výstavám byly zpracovány katalogy obsahující 
kromě stručných monografií vybraných umělců i první nástin vývoje sochařské produkce 
kraje od poloviny 17. století do druhé poloviny 18 století.63 Autor těchto katalogů, Joseph 
Opitz, jednak jako první rozpoznal kvalitu a význam sochařského projevu jen několik let 
v tomto kraji působícího sochaře bregenzského původu, Franze Antona Kuena, a jednak 
upozornil na skupinu kamenosochařských prací, svázaných s tzv. „černovickou kamenic-
kou hutí“.64 Tyto katalogy jsou doposud základním zdrojem informací o severočeském 
sochařství, a to i proto, že množstvím údajů získaných badateli, kteří na nich spolupracova-
li, stále převyšují množství údajů získaných následujícími generacemi badatelů. 
Z období před druhou světovou válkou pochází ještě jedna uměleckohistorická pu-
                                                 
62 J. Opitz, Katalog der Ausstellung heimatlicher Barock-und Rokokoplastik der Bezirke Kaaden, Komotau 
und Saaz, Chomutov 1927; týž, Katalog der Ausstellung heimatlicher Barock-und Rokokoplastik aus den 
Bezirken Brüx und Dux, Most 1927; týž, Alte Kunst der Bezirke Kaaden-Presnitz, Praha 1924; týž, Studien 
zur Barockplastik Nordwestböhmens, in Sborník k 60. narozeninám E.W.Brauna, Věstník zemského muzea 
v Opavě II/1930, Augsburk 1931, s. 151 ad.; týž, Nordwestböhmische Barock-und Rokokoplastik, Witiko 
1928; E. Tursch, Kreis Saaz, Kunstführer des Heimatbundes Sudetenland, Reichenberg 1942; H. Prockert, 
Die Kunstdenmäler der Stadt Brüx, in: Die sudetendeutschen Selbstverwaltungskörper, red. Dr. R. Lodg-
mann, E. Stein, Most 1929; R. Hönigschmid, Die Einrichtung der Pfarkirche zu Neu-Sattel bei Saaz, Sborník 
k 60. narozeninám E. W. Brauna, Věstník zemského muzea v Opavě II/1930, Augsburk 1931 
63 J. Opitz, Katalog der Ausstellung heimatlicher Barock-und Rokokoplastik der Bezirke Kaaden, Komotau 
und Saaz, Chomutov 1927; týž, Katalog der Ausstellung heimatlicher Barock-und Rokokoplastik aus den 
Bezirken Brüx und Dux, Most 1932 
64 J. Opitz, 1927, viz pozn. č. 63, s. 12-13 a s. 17 
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blikace, v níž najdeme několik odstavců věnovaných severočeskému sochařství. Jedná se o 
kapitoly zabývající se českým a moravským barokním sochařstvím a malířstvím, napsané 
Vojtěchem Vilémem Štechem, publikované po jednotlivých sešitech a bohužel nikdy nedo-
končené.65 V nich se znovu setkáme s „černovickou kamenickou či spíše kamenosochař-
skou hutí“. Její tvorba je zde charakterizována návazností na rané práce Jana Brokoffa a na 
předchozí formální tradici. Štech do této skupiny řadí už konkrétní osobnosti včele 
s Urbanem Engelem z Černovic a kameníkem Oswaldtem taktéž z Černovic. 
S dalšími pokusy postihnout hlavní rysy severočeského sochařství se setkáme 
v zatím nepřekonané syntéze o českém barokním sochařství z roku 1958, jejímž autorem je 
Oldřich Jakub Blažíček, a současně v podobném syntetickém díle zpracovaném Vojtěchem 
Vilémem Štechem a vydaném v roce 1959.66 Oba autoři se pokusili zasadit tvorbu tohoto 
regionu do kontextu barokního sochařství celého území Čech. V. V. Štech v prvé řadě po-
ukázal na významnou roli, kterou ve vývoji severočeského sochařství na sklonku 17. století 
sehrálo slohově poněkud zaostalé sochařské pojetí Jana Brokoffa. Ten zde pobýval před 
svým trvalým přesídlením do Prahy v roce 1692 a na přelomu 80. a 90. let 17. století praco-
val pro Thuny v Klášterci nad Ohří a Hrzány z Harrasova na Červeném Hrádku.67 Kromě 
toho najdeme v jeho německy a anglicky psané syntéze zhodnocení díla toliko dvou osob-
ností působících v severočeském regionu, a to F. A. Kuena a J. A. Dietze.68 O. J. Blažíček 
se snažil podat ucelenější obraz sochařství severočeské oblasti, a to nejen co do množství 
informací uvedených o jednotlivých tvůrcích.69 Rozvinul také předchozími badateli nazna-
čené vztahy mezi jednotlivými zde pracujícími sochaři. Ranou fázi vývoje sochařského pro-
jevu regionu charakterizoval Blažíček pomocí díla Veita Styrla ze Žatce a několika ano-
nymních děl včele s výzdobou bočních oltářů v děkanském kostele v Klášterci nad Ohří.70 
Nástup vrcholného baroka byl pro něj určen jednak tvorbou dvou z ciziny přišlých socha-
řů, kteří se společně podíleli v letech 1713-1716 na výzdobě oseckého klášterního kostela, 
F. A. Kuena71 a severoitalského štukatéra Giacoma Antonia Corbelliniho,72 a jednak pra-
cemi několika místních sochařů včele s Johanem Karlem Vetterem usazeným v Žatci,73 
s jehož díly se setkáme zejména na Chomutovsku, dále pak oseckým Janem Edmundem 
                                                 
65 V. V. Štech, Československé malířství a sochařství nové doby, Praha 1938 
66 O. J. Blažíček, Sochařství českého baroku, Praha 1958; V. V. Štech, Die Barockskulptur in Böhmen, Praha 
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67 V. V. Štech, viz pozn. č. 66, s. 70 
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70 Tamtéž, s. 87-89 
71 Tamtéž, s. 159-162 
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Richterem,74 a Janem Adamem Dietzem.75 Pozdní díla těchto tvůrců pak podle Blažíčka 
reprezentují počátky baroka pozdního. Zde rovněž upozorňuje na výtvarně vysoce hod-
notné dílo anonymní osobnosti, nazvané pracovně severočeským mistrem, která byla te-
prve nedávno Mojmírem Horynou ztotožněna s Janem Edmundem Richterem.76 Zásadní 
impuls, který proměnil produkci v období raného baroka založenou na suchém realismu 
detailu, opřeném právě o tvorbu o půl století staršího bavorsko-švábského okruhu, pozd-
ních ohlasů díla Jana Jiřího Bendla a slohově zaostalého projevu Brokoffova, spatřuje Bla-
žíček právě v sochařském pojetí cizinců podílejících se na výzdobě oseckého klášterního 
kostela. Stejnou míru vlivu, ale přisuzuje dílům importovaným do severočeského regionu 
na sklonku druhého desetiletí 18. století z pražské dílny Matyáše Bernarda Brauna. 
Erich Bachmann, který je autorem syntetického pohledu na českou barokní archi-
tekturu a sochařství v německé publikaci vydané v šedesátých letech pod vedením 
K. M. Swobody, vnímá celkovou situaci v tomto regionu obdobně, jen mnohem silněji 
zdůrazňuje jeho mimořádné postavení v rámci barokního sochařství celých Čech.77 Region, 
jenž označuje jako severozápadní Čechy a definuje jako oblast Poohří či Krušnohoří, se-
hrál, podle jeho názoru, ve vývoji českého barokního sochařství úlohu zcela zásadní, zvláš-
tě v období pozdního baroka, které pro něj začíná již po roce 1710. Vedle Bachmanna se 
v šedesátých letech věnovala severočeskému sochařství také Věra Nejedlá, a to formou 
dílčích studií o vybraných osobnostech působících v tomto kraji.78 
Prozatím poslední syntetický pohled na severočeskou sochařskou produkci najde-
me v edici „Dějiny českého výtvarného umění“, a to opět z pera O. J. Blažíčka.79 I on nyní 
vnímá mnohem silněji, než ve své první syntéze, výsadní postavení severočeského sochař-
ství v 18. století a věnuje se mu proto se stejnou pozorností jako sochařství východočes-
kému. Důrazněji a precisněji formuluje charakter a rozsah vlivu F. A. Kuena a 
G. A. Corbelliniho a zároveň poněkud zpochybňuje doposud tradovaný význam vlivu so-
chařského názoru Braunova.80 
Naposled bylo působení obou pro osecký klášter pracujících sochařů zhodnoceno 
v katalogu, vydaném v souvislosti s výstavou díla litoměřického architekta a stavitele Okta-
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viána Broggia, v kapitole věnované v jeho okruhu působícím sochařům.81 M. Horyna sle-
doval vliv Kuena a Corbelliniho nejen v tvorbě oseckého klášterního sochaře 
J. E. Richtera, ale i v tvorbě litoměřického Matěje Tollingera. Důležitá životopisná data 
vybraných bílinských a kadaňských sochařů a uměleckých řemeslníků získaná při průzkumu 
dostupných archivních pramenů publikoval Tomáš Horák v Opitzově sborníku věnova-
nému baroknímu umění severozápadních Čech, vydaném v roce 2003 jako souhrn příspěv-
ků kolokvia konaného na totéž téma v Ústí nad Labem.82 
Z uvedeného je zřejmé, že zatímco hlavní rysy zdejšího sochařství v době po roce 
1700 jsou postiženy poměrně přesně, obraz předcházejícího období zůstává zatím ještě 
velmi nezřetelný. Pro stanovení hlavních rysů sochařské tvorby tohoto regionu v období 
před nástupem jezeřské dílny je tedy nutné obrátit pozornost přímo ke konkrétním docho-
vaným dílům a jejich autorům. Nejprve se budeme zabývat dřevořezbou, a to proto, že 
v jejím případě neexistuje tak dlouhodobá tvůrčí césura jako v kamenosochařství. První 
významná díla se objevují záhy po skončení třicetileté války. 
Jak jsme naznačili, můžeme se v někdejším žateckém kraji v 17. století setkat jen 
s několika málo jmény, ke kterým můžeme přiřadit konkrétní dochovaná díla. Přitom je 
jisté, že v každém větším městě muselo působit několik řezbářských dílen, schopných 
uspokojit tehdejší rostoucí poptávku. I v tomto kraji, stejně jako v Praze, byly brzy po roce 
1650 nahrazovány již nevyhovující nebo v důsledku války a živelných pohrom zničené či 
poškozené staré oltářní retábly a kazatelny, mobiliářem odpovídajícím nejen dobovému 
vkusu, ale především novému katolickému ritu, jenž vycházel z potridentské koncepce sa-
králního prostoru. Nejdříve k této výměně docházelo ve velkých a tedy i bohatých městech 
a v obnovovaných klášterech. Bohužel velmi často byly tyto raně barokní retábly, dokláda-
jící úroveň sochařského projevu dané oblasti, opětně nahrazeny novými v období vrchol-
ného a někdy pak ještě jednou v období baroka pozdního. Jinde zase barokní vybavení 
kostela nepřežilo období regotizace, kterou prošla velká řada kostelů, středověkého půvo-
du, na tomto území velmi početných. Přes tyto skutečnosti se do dnešní doby dochovalo 
v severočeském regionu značné množství raně barokního mobiliáře. Vždyť jen na základě 
údajů uváděných v soupisu „Umělecké památky Čech“ se oltáře a kazatelny pocházející 
z druhé poloviny 17. století nacházely na území okresů Chomutov, Louny, Most a Teplice 
ve více jak šedesáti sakrálních architekturách.83 Ke zhodnocení charakteru řezbářské tvorby 
                                                                                                                                               
80 Tamtéž 
81 Viz pozn. č. 76 
82 T. Horák, Barokní sochaři a umělečtí truhláři v Bílině a Kadani, in: Opitzův sborník, Barokní umění 
v severozápadních Čechách, Ústí nad Labem 2003, s. 259-276 
83 Kolektiv pod vedením E. Pocheho, Umělecké památky Čech, díl 1-4, Praha 1977-1982 
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bude třeba provést formální analýzu jednotlivých děl. Podrobně se však budeme věnovat 
pouze těm výtvarně bohatším, kde se figurální výzdoba mobiliáře neomezila jen na několik 
andílčích hlaviček.84 
Náš přehled zahájíme v obci Horní Ves, která je dnes součástí města Chomutov. 
V tamějším hornickém kostele sv. Barbory se nacházel hlavní oltář zhotovený těsně po 
roce 1650.85 Retábl hlavního oltáře představoval dvouetážovou sloupovou edikulu, zdobe-
nou boltcovým dekorem a skládající se z proporčně vyvážených a ušlechtile tvarovaných 
architektonických článků. Jeho sochařskou výzdobu tvořily pouze figury dvou efébů 
v nástavci. Štíhlé, graciézní postavy andělů s rozevlátými cípy suknic prostřiženými od ko-
len dolů ještě reprezentují pozdně renesanční či spíše pozdně manýristický výtvarný názor. 
O tom svědčí nejen jejich převýšené tělesné proporce s nápadným rozdílem mezi oblými 
plnými partiemi boků a stehen a drobným hrudníkem nesoucím stejně tak drobnou hlavu, 
ale i jejich obličejové typy, rámované precisně řezanými vlnitými vlasy rozdělenými upro-
střed hlavy pěšinkou a spadajícími na ramena. Téhož slohového původu je pojetí modelace 
jejich oděvů, které těsně obepínají některé partie andělských těl tak, jako by látka byla mok-
rá, a uplatnění takových detailů jako jsou spony nad rozparky suknice a ozdoby na ruká-
vech a na prsou jejich šatů. Tradování tohoto andělského typu ve zdejší tvorbě pak dokládá 
mimo jiné i postava Anděla Strážce v nástavci sousedního bočního oltáře zasvěceného 
sv. Anně, který je přibližně o dvě desítky let mladší.86 Viděli jsme, že ačkoliv architektonic-
kou část hlavního oltáře je možno již řadit mezi první vyzrálé projevy raného baroka, jeho 
sochařská výzdoba vychází ještě plně z předchozího stylového názoru. 
Jinak je tomu v Kolowratské kapli v ambitu poutního kostela Panny Marie Bolestné 
v Bohosudově. Tuto kapli zdobí oltář, který byl až do sklonku 17. století hlavním oltářem 
původního gotického kostela tohoto poutního místa.87 Architektonické řešení retáblu oltáře 
ještě reprezentuje portálovou dvouetážovou edikulu používanou na začátku 17. století. Je 
pro ni charakteristické, že horizontální prvky obou etáží retáblu probíhají bez přerušení a i 
poměr mezi výškou a šířkou oltáře je vyrovnaný a nenavozuje onen výrazný vertikální tah, 
tak typický pro pozdější raně barokní retábly. Na předchozí stylové období navazuje tento 
oltář i tím, že jeho figurální výzdoba je tvořena výlučně sochami. Výklenek ve středu dolní 
                                                 
84 Při vytipování z hlediska sochařské výzdoby nejvýznamnějších mobiliářů z tohoto období byla využita do-
stupná fotodokumentace, uložená jednak ve sbírkách Národního památkového ústavu, územního odborného 
pracoviště v Ústí nad Labem (dále jen NPÚ ÚOP v Ústí nad Labem), dále ve sbírkách Národního památko-
vého ústavu, ústředního pracoviště v Praze (dále jen NPÚ ÚP v Praze), a to jak ve fotoarchivu, tak na kartách 
movitých kulturních památek v ÚSKP. 
85 Kolektiv pod vedením E. Pocheho, Umělecké památky Čech, díl 1 A/J, Praha 1977, s. 521 
86 Tamtéž 
87 Viz pozn. č. 85, s. 94 
 31 
etáže retáblu je pochopitelně vyhrazen kopii bohosudovské milostné Piety, kterou adorují 
dva efébové a dva další andělé nadnášejí císařskou korunu nad hlavou Panny Marie. Po 
stranách Piety stojí sochy sv. Petra a sv. Pavla. Nejsvětější Trojici v nástavci doprovázejí 
dva jezuitští světci, sv. Ignác z Loyoly a sv. František Xaverský, a dvě svaté panny. Zcela na 
vrcholu spatříme jako u mnoha oltářů z doby okolo poloviny 17. století postavu Archandě-
la Michaela. Pozdně renesanční archy připomíná sochařská výzdoba oltáře jen způsobem 
pojetí Nejsvětější Trojice, která je vkomponována do reliéfního znázornění příčně oválné-
ho formátu. Ostatní části figurální výzdoby nesou již stopy raně barokního sochařského 
názoru. Monumentální postavy apoštolských knížat mají sice ještě převýšené tělesné pro-
porce, ale svými gesty a výrazy obličejů navazují kontakt s divákem a směřují jeho pozor-
nost na jiné části retáblu. Tím narušují čistou průčelnost retáblu a vnášejí do něj dějovost a 
dynamičnost, tj. kompoziční principy čistě barokní. Obdobného výsledku se autor těchto 
dřevořezeb snažil dosáhnout i zpracováním povrchu všech světeckých figur. Drapérie a 
oděvy jsou probrány hustými, v rychlém rytmu kladenými a lámanými záhyby. Způsob 
modelace ještě navazuje na předchozí středověkou řezbářskou tradici, ale s tím rozdílem, že 
záhyby na oděvech bohosudovských soch byly formovány s cílem přiblížit se skutečnému 
chování látky. Sochy tohoto oltáře představují již vskutku barokní kompozice kombinující 
v modelaci realismus detailu s dynamizujícími prvky. 
Další z nejstarších dochovaných projevů raně barokního sochařství najdeme 
v děkanském kostele Nanebevzetí Panny Marie v Žatci. Zde se navíc můžeme seznámit 
s první významnou sochařskou osobností tohoto regionu. Autorem nejen sochařské vý-
zdoby hlavního oltáře, v podobě převýšené trojetážové trojosé architektury, ale i sousoší 
Kalvárie na stěně a sedmi soch umístěných na konzolách osazených na pilířích halového 
trojlodí kostela, je žatecký řezbář Veit Jacob Styrl, pocházející z „Darfurtu am Besram“.88 
Všechna tato díla vznikla ve Styrlově dílně v průběhu sedmého desetiletí 17. století a je jim 
nutno přiznat velmi dobrou výtvarnou i řemeslnou úroveň. Formální řešení protáhlých 
figur světců hlavního oltáře, umístěných v těsných prostorových jímkách mezi sloupy první 
etáže retáblu, odkazuje zcela nepokrytě k dílu pražského řezbáře Arnošta Heidelbergera.89 
Styrlovy a Heidelbergerovy dřevořezby spojuje nejen způsob zpracování oděvu, členěného 
                                                 
88 Poprvé in: E. Tursch, Kreis Saaz, Kunstführer des Heimatbundes Sudetenland, Reichenberg 1942; dále 
J. Opitz, Katalog der Ausstellung heimatlicher Barock-und Rokokoplastik der Bezirke Kaaden, Komotau und 
Saaz, Chomutov 1927; týž, Katalog der Ausstellung heimatlicher Barock-und Rokokoplastik aus den Bezirken 
Brüx und Dux, Most 1932; nové životopisné údaje in: T. Horák, barokní sochaři a umělečtí truhláři v Bílině a 
Kadani in: Opitzův sborník, Barokní umění v severozápadních Čechách, Ústí nad Labem 2003, s. 267; napo-
sledy K. Adamcová, Stručné zhodnocení vnitřního vybavení kostela in: SHP děkanského kostela Nanebevzetí 
Panny Marie v Žatci, zpracovali J. Beránek, L. Lanciger, K. Adamcová v Praze 2003, nepublikováno, uloženo 
v NPÚ ÚP v Praze. 
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hustými vertikálními korýtkovými záhyby, ale také převýšené tělesné proporce vycházející 
ještě z pozdního manýrismu, stejně jako loutkovitá gestikulace postav a obličejové typy 
soch s výrazně vystupujícíma mandlovitýma očima na oválně tvarovaných hlavách. O málo 
mladší skupina soch na pilířích žateckého kostela, především pak postava Panny Marie 
Ježíškem a sv. Kryštofa, a celé sousoší Kalvárie při severní boční lodi kostela poukazují na 
jiný zdroj Styrlova sochařského projevu. Podle našeho názoru je tímto zdrojem předchozí 
řezbářská tradice regionu, odkud Styrl pocházel.90 Ve zpracování celkových kompozic so-
chy Madony i sv. Kryštofa nesoucího malého Ježíška na rameni se zase výrazně ozývají 
četné pozdně gotické motivy. Expresivní vyjádření žalu postav Panny Marie a sv. Jana 
Evangelisty pod křížem, stejně jako pojetí Ukřižovaného Krista, který vlastně nevisí, ale 
spíše stojí na kříži, včetně detailů modelace jeho těla s výraznou muskulaturou nohou a 
rukou a s „bramborovitými“ výstupky na modelaci jeho hrudníku, jsou bez předchozího 
pozdně gotického vzoru téměř nevysvětlitelné. Oproti Heidelbergerovi dosahuje Styrlovo 
pojetí zpracování povrchu sochy daleko dynamičtější podoby, která o to víc kontrastuje se 
strnulými postoji figur. Styrlův pokus o oživení svých postav a způsob pojetí různých vrs-
tev oděvu připomene sochařsky nejzdařilejší dřevořezby hlavního oltáře v kostele Panny 
Marie Sněžné v Praze. Veit Jacob Styrl, jak se zdá, ve své tvorbě využil řadu stylových pod-
nětů pražského původu, a můžeme předpokládat, že v Praze, než se roku 1647 trvale usadil 
v Žatci, nějaký čas pobyl. Žatecké děkanství bylo v té době spravováno strahovskými pre-
monstráty. Není tedy vyloučeno, že mu zprostředkovali možnost doplnit své vzdělání 
v některé z pražských dílen, dokonce možná přímo v dílně dvorního sochaře Arnošta Hei-
delbergera. Kromě prací v Žatci nebylo doposud Styrlovi připsáno žádné další dílo. Po 
průzkumu dostupné fotodokumentace mobiliáře severočeských kostelů si mu dovolujeme 
připsat autorství klečící postavy přestavující nejspíše kající sv. Máří Magdalénu, která se 
nacházela v kostele sv. Máří Magdalény v Lomazicích na okrese Chomutov.91 Styrlovi od-
povídá tato dřevořezba nejen specifickým pojetím zpracování oděvu, ale i zmíněným obli-
čejovým typem s mandlovýma velikýma očima, drobnými ústy a výraznou bradou 
v nápadně protáhlém oválném obličeji. Podle E. Tursche i T. Horáka spolupracoval na 
žateckých dřevořezbách Veita Styrla řezbář a truhlář pocházející z Doupova, Christian Au-
gustin Char, který získal měšťanské právo v Žatci roku 1674.92 Žádné jiné dílo není bohu-
žel s tímto sochařem možné s jistotou spojit. To platí i v případě jeho syna Johanna Jakoba 
                                                                                                                                               
89 Srovnej in: O. J. Blažíček, Sochařství baroku v Čechách, Praha 1958, s. 60-61 
90 Bohužel T. Horákem publikovanou lokalitu, odkud měl Styrl pocházet, se nám nepodařilo nalézt. Buď 
došlo ke zkomolení jména dotčené obce, nebo ke změně jejího jména nebo dokonce tato obec zanikla. 
91 Zmiňovaná fotodokumentace pochází ze sbírek fotoarchivu NPÚ ÚP v Praze. O současném umístění této 
nesporně neobyčejné sochy se nám nepodařilo nic bližšího zjistit. 
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Chara, pokřtěného roku 1670, který se po roce 1700 usadil v Postoloprtech. Další význam-
nou sakrální architekturou v Žatci, do níž bylo v sedmdesátých a na počátku 80. let dodáno 
vnitřní vybavení je kostel někdejšího kláštera kapucínů. E. Tursch řadil sochařskou výzdo-
bu z let 1676 až 1683 mezi další díla Styrlova, ale není vyloučeno, že se může jednat právě 
o práci jeho žáka Chara.93 
Jinou významnou sakrální architekturou, která získala v sedmém desetiletí 
17. století nový monumentální oltář, byl kostel Nejsvětější Trojice v Klášterci nad Ohří, 
postavený v letech 1665-1670.94 Hlavní oltář tohoto kostela má opět podobu trojetážového 
trojosého edikulového retáblu. Autor řešení oltářní architektury ani autor sochařské výzdo-
by není znám. Figury v jednotlivých etážích jsou provedeny v postupně se zmenšujícím 
měřítku, čímž odpovídají poměrovému systému tvarosloví architektury. Všechny figury se 
oproti Styrlovým žateckým dřevořezbám otevírají svými gesty a pohyby daleko výrazněji do 
prostoru, i když je tu neustále patrná určitá objemová sevřenost. Členění povrchu oděvu a 
zpracování ostatních detailů se více blíží reálně vnímanému tvaru, ale i zde najdeme řadu 
gotismů vycházejících z řezbářské tradice pojetí modelace. Výtvarně zajímavější než posta-
vy světců hlavního oltáře je sochařská výzdoba bočních oltářů nesoucích ještě řadu prvků 
manýristických jako jsou boltcovým ornamentem zdobené maskarony zdobící dolní část 
dříku sloupů.95 Manýristickým cítěním lidského těla byla také ovlivněna výtvarná formulace 
samotných figur. Postava sv. Anny, charakteristická drobným hrudníkem neseným mohut-
nými boky a stehny, odpovídá plně manýristickému tělesnému kánonu, stejně jako těsně 
přiléhající oděv odkrývající pro postavu sv. Anny zcela nepříhodná, krásně tvarovaná, mla-
distvě plná ňadra. Manýrismu vděčí tato figura také za svůj postoj s výrazným vysazením 
partie od pasu dolů směrem do předního prostorového plánu a také způsobu jakým jsou 
provázány figury sv. Anny a Panny Marie. Obě postavy působí jako by od sebe právě od-
cházely. Naopak barokní je výrazné vnitřní prožití vztahu obou postav, dosažené zdůraz-
něním gest rukou a výrazem obličejů. Autor těchto sochařských děl, narozdíl od autora 
výzdoby hlavního oltáře kláštereckého děkanského kostela, byl vskutku mimořádnou osob-
ností a svým projevem se od ostatních děl regionu zcela odlišuje. K baroknímu pojetí sochy 
dospěl odlišnou cestou než ostatní místní tvůrci a určitě prošel zcela odlišným výtvarným 
školením. 
Osmé desetiletí 17. století charakterizuje v prvé řadě část vnitřního vybavení kostela 
františkánů v Kadani, s nímž těsně souvisejí některé prvky mobiliáře kostela sv. Mikuláše 
                                                                                                                                               
92 E. Tursch, viz pozn. č. 88; T. Horák, viz pozn. č. 88 
93 E. Tursch, viz pozn. č. 88 
94 Poprvé na ně upozornil O. J. Blažíček in: Sochařství baroku v Čechách, Praha 1958, s. 87 
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ve Vilémově na okrese Chomutov. Z původního nejstaršího raně barokního mobiliáře ka-
daňského františkánského kostela se zachovala pouze kazatelna. Její celkové řešení je těs-
nou variantou vilémovské kazatelny, a to do té míry, že se lze domnívat, že obě pocházejí 
ze stejné truhlářsko-řezbářské dílny. Polygonální řečniště kazatelen vynášejí tytéž reliéfně 
pojaté polofigury andělů. Lícová strana řečniště je u obou členěna sloupy s krátkými dříky 
zdobenými v celé výšce listy. Intervaly mezi sloupy zaujímají figury světců, církevních otců, 
apoštolů a evangelistů. Stříšky obou kazatelen mají podobu stylizované koruny, v případě 
kadaňské královské, v případě vilémovské, císařské. Charakteristické je pro obě i užití stej-
ných dekorativních prvků a stejně tvarovaných architektonických článků. Formální kvality 
jejich sochařské výzdoby, můžeme nejlépe posoudit na větších figurách, které se nacházejí 
na hlavním a dvou bočních oltářích kostela ve Vilémově umístěných po obou stranách 
triumfálního oblouku. Pocházejí s největší pravděpodobností ze stejné dílny jako drobné 
figury na kazatelnách. V porovnání s postavami Veita Styrla prodělali vilémovské sochy 
sv. Petra a Pavla na hlavním oltáři a sv. Františka z Assisi a sv. Františka Xaverského na 
levém bočním oltáři a sv. Jana Křtitele a sv. apoštola na pravém bočním oltáři poměrně 
výrazný stylový posun. Narozdíl od žateckých i kláštereckých soch hlavního oltáře je tu 
patrná řezbářova snaha odlišit tělesné jádro postavy a její oděv. Způsob ztvárnění lidského 
těla se více přiblížil skutečnosti, ať už se jedná o modelaci odkrytých partií těla nebo o sa-
motný postoj, pohyby a gesta zobrazených světců. Další krůček směrem k uchopení reality 
byl učiněn i v případě obličejových typů, kde je zřetelná snaha odlišit konkrétní charaktero-
vé typy světců. Přesto je zřejmé, že autor těchto dřevořezeb byl ještě pevně svázán 
s předchozí řezbářskou tradicí a že jeho stylové i kvalitativní posuny nevycházejí z nějakého 
přímého poučení dobovou tvorbou tehdejších středisek stylového vývoje. K oživení zpra-
cování povrchu figur, kde oděv je zbrázděn hustě kladenými rychlým rytmem prodchnu-
tými záhyby, mu posloužily pravděpodobně nějaké grafické předlohy. Proto také povrch 
sochy působí spíše svým lineárním rytmem a figurám stále jakoby scházel plný třetí rozměr. 
Jejich kompozice zůstává uzavřená sice již v dosti vysokém, ale stále ještě v reliéfu. Řezbář, 
který tato díla vytvořil, rozhodně patří k nejvýznamnějším osobnostem třetí čtvrtiny 
17. století v celých severních Čechách. 
Poslední dvě desetiletí 17. století se vyznačují vstřebáváním kompozičních a mode-
lačních postupů ustanovených v díle Gian Lorenza Berniniho a jeho žáků a následovníků. 
Objevují se první sochy plné pohybu a výrazných gest, jejichž oděvy i účesy jsou jakoby 
rozevláté větrem. Příkladem za jiná, prozatím anonymní díla, mohou být sochy andělů 
                                                                                                                                               
95 Obdobné hodnocení i O. J. Blažíček, viz pozn. č. 94 
 35 
z nástavce hlavního oltáře dnes již neexistujícího kostela Archanděla Michaela v Tušimicích 
na okrese Chomutov. Povrch oděvu, který halí ještě stále nápadně protáhlá těla efébů, se tu 
chvěje a vlní v rychlém rytmu hustě kladených bohatě zalamovaných záhybů s měkkými 
hranami. 
Toto období však také určují rané práce konkrétních osobností, jen o málo starších 
než Jan Adam Dietz. Jsou to díla sochaře Františka Tollingera, jenž sice sídlil 
v Litoměřicích, ale s jehož sochami se můžeme setkat např. i v Žatci nebo Bohosudově. A 
pak díla řezbáře pocházejícího z rozvětvené truhlářsko-sochařské rodiny usazené ve městě 
Bílina, Wilhelma Ignatze Bantznera nebo také Pantznera. 
Tvorba Františka Tollingera, původem z Ambrassu, od roku 1689 litoměřického 
měšťana a zakladatele významné sochařské dílny, je dobře známá především z období po 
roce 1700.96 Mezi jeho nejvýznamnější díla patří především kamenosochařské práce na 
sloupech v Žatci, Velvarech, Blíževedlech nebo na fasádě poutního kostela 
v Bohosudově.97 Nás ale nyní zajímá jeho řezbářský projev. Z toho mu dosud byla připiso-
vána pouze sochařská výzdoba retáblu hlavního oltáře a kazatelny v poutním kostele 
v Bohosudově, která vznikla až ve druhé polovině jeho tvorby. Tyto dřevořezby, které mají 
úzké kompoziční i modelační vazby na jeho písemně doložené práce v kameni, se však 
mohou stát dobrým vodítkem při identifikaci jeho starších prací. 
Výzdoba bohosudovské kazatelny stojí svým výtvarným řešením neobyčejně blízko 
sochám, které se nacházejí na hlavním oltáři, na konzolách v prostoru presbytáře a na kaza-
telně v děkanském kostele Povýšení sv. Kříže v Kadani. Všechny dotčené prvky tvořily 
původně vnitřní vybavení kostela sv. Jakuba v někdejším klášteře dominikánů 
v Litoměřicích.98 Dotčené prvky kostelního mobiliáře byly pořízeny v roce 1687 a do ka-
daňského děkanského kostela přeneseny po zrušení litoměřického kláštera v roce 1812.99 
Oválně formované řečniště je v Kadani stejně jako v Bohosudově rozděleno dynamicky 
formovanou plně plastickou dekorativní výzdobou na pole, která vyplňují niky uzavřené 
mušlí, do nichž jsou vsazeny drobné postavy čtyř evangelistů. I když můžeme předpoklá-
dat, že kvalitu a formální vytříbenost bohosudovských figur již bezesporu ovlivnila spolu-
práce s Tollingerovým synem Matějem, základní přístup k pojetí lidské figury je 
v porovnání s kadaňskou kazatelnou totožný. Máme zde před sebou v severočeském so-
chařství poprvé plně trojrozměrně cítěnou figuru, jistou v postoji, pohybech a gestech, 
                                                 
96 Srovnej např. in: M. Horyna, in: J. Macek, P. Macek, M. Horyna, P. Preiss, Oktavián Broggio 1677-1742, 
Litoměřice 1992, s. 158 
97 Tamtéž 
98 Kolektiv autorů pod vedením E. Pocheho, Umělecké památky Čech, díl 2 K/O, Praha 1978, s. 14 
99 Tamtéž 
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která na první pohled zaujme svým přesvědčivým výrazem. Poprvé jsou zde plně předve-
deny vnitřní prožitky zobrazované osoby a poprvé se tu setkáme se suverénně zvládnutým 
zřetelným modelačním odlišením tělesného jádra a jeho oděvu. Tyto dřevořezby přinášející 
této oblasti jednu z nejstarších tvůrčích transformací berniniovského odkazu. Naše tvrzení 
dokazují i velké postavy efébů, které podpírají řečniště kadaňské kazatelny. Zde můžeme 
posoudit, jaký vývojový skok doznalo řešení takové figury ve srovnání s těmi, jež najdeme 
v nedalekém františkánském kostele a jež jsou jen o 15 let starší. Naopak postavou, která 
v sobě nese ještě stopy předchozí výtvarné tradice, je sv. Máří Magdaléna, klečící pod kří-
žem na stříšce kazatelny. Ale i ta je co do pohybu a gesta zvládnuta s dosud neobvyklou 
bravurou. Její gotizující nádech byl z velké části ovlivněn tím, že tato figura doplňuje po-
stavu Ukřižovaného, bezpochyby pozdně gotického původu. Podobné charakteristiky jako 
pro sochařskou výzdobu kadaňské kazatelny platí i pro sochy tamního hlavního oltáře a 
pro sochy umístěné na konzolách v lodi kostela. Setkáme se tu opět s postavami čtyř evan-
gelistů, ale také se sv. Barborou a sv. Kateřinou a se sousoším Panny Marie s Ježíškem zná-
zorněném jako Královna nebes. Sochy čtyř evangelistů jsou zvětšenou obměnou kompozic 
z kazatelny. Ale s větším měřítkem jakoby zároveň ztratily jistou dávku monumentálnosti, 
kterou jsou nadány drobnější figury. V modelaci jejich povrchu došlo k určitému rozměl-
nění. Poutavější je modelační řešení obou světic. Jejich ošacení i světecký typ mladé krásné 
princezny umožnil řezbáři předvést způsob zpracování řady detailů. Obličejové typy obou 
světic naopak zase ještě vycházejí z předchozí řezbářské tvorby. Podobně je tomu u vrcho-
lového sousoší Panny Marie, kde platí totéž, s výjimkou celkové kompozice a obličejových 
typů, i pro základní rozvrh drapérie a oděvů Panny Marie i malého Ježíška. 
Kompoziční i modelační úroveň tohoto souboru je vzhledem k roku jeho vzniku 
neobyčejně vysoká a vypovídá o tom, že její autor musel být obeznámen s posledními tren-
dy soudobého středoevropského sochařství, které v této době právě přináší první osobité 
transformace berninismu v dílech autorů záalpského původu. Zároveň je zřejmé, že tato 
osoba měla cit pro monumentální trojrozměrně formulovanou figuru, což napovídá, že 
pracovala nejen ve dřevě, ale měla zkušenosti s kamenosochařským přístupem k uchopení 
tvaru. To vše by potvrzovalo náš předpoklad, že autorem kadaňského mobiliáře litoměřic-
kého původu byl právě František Tollinger, a to i přesto, že dílo pochází z doby, kdy ještě 
nezískal litoměřické měšťanství.100 
Osobnost bílinského řezbáře Wilhelma Ignatze Bantznera se v uměleckohistorické 
literatuře objevila až díky důkladnému průzkumu severočeských písemných pramenů pro-
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váděného Tomášem Horákem. Své dosavadní poznatky o početné rodině bílinských truhlá-
řů, řezbářů, ale také varhanářů naposledy publikoval v již zmiňovaném Opitzově sborní-
ku.101T. Horák není historikem umění, a tak se jeho práce obvykle soustředí na souhrn úda-
jů o životě a případných dílech dané osobnosti s tím, že se pak už nevěnuje tomu, zda se 
tato díla dochovala a co vypovídají o výtvarných schopnostech či inspiračních zdrojích 
umělce. Stejně tak je tomu i v případě zmíněného bílinského řezbáře, který byl podle všeho 
zhruba o půl až generaci starší než J. A. Dietz.102 
Při hledání odpovědí na otázky týkající se Bantznerova sochařského pojetí bylo tedy 
nejprve nutné najít nějaká doložená a zároveň dochovaná díla. Nám se bohužel nepodařilo 
takřka žádnou z prací, zhotovených podle T. Horáka pro kostely v Chouči, v Mirošovicích, 
Bečově, Radovesicích, s jistotou identifikovat. Dotčené části kostelního mobiliáře totiž buď 
zanikly při historizující úpravě původního kostela,103nebo jsou dnes nezvěstné a pravděpo-
dobně byly zcizeny, a to ještě předtím, než byly řádně zdokumentovány.104 Jedinou výjimku 
představuje socha Zmrtvýchvstalého Krista, kterou dosud najdeme v sakristii kostela 
v Kostomlatech pod Milešovkou. Jedná se však drobounkou dřevořezbu, která měla být 
navíc v Bantznerově dílně vyřezána až v roce 1711 a představuje tedy jednu z jeho 
nejmladších prací.105 Vyhublé až vychrtlé tělo Krista se zvláštně řezanými vystupujícími 
žebry a výraznými kolenními klouby tu halí bohatě promodelovaný plášť, vytvářející figuře 
malebně působící pozadí. S tím kontrastuje vysloveně nehezká tvář Spasitele, obrácená 
směrem k nebesům, rámovaná bohatými vlasy, jejichž hmota působí nevyváženě ve vztahu 
k drobným proporcím těla. Nejzajímavější partií této, vzhledem k době svého vzniku roz-
pačitě působící, postavy je právě modelace pláště, která odráží snahu o dynamicky a drama-
ticky působící vyznění sochy. To ovšem zůstává v rozporu s loutkovitostí těla Krista, které 
modelačně ještě plně vězí v předchozím slohovém období. 
Na základě analýzy této sošky se zdá možné, že bychom mohli s W. I. Bantznerem 
ještě spojit sochařskou výzdobu hlavního oltáře v kostele sv. Kateřiny v Chouči na Teplic-
ku zachycenou alespoň v celkovém pohledu na fotodokumentaci ze 60. let 20. století, ulo-
                                                 
101 T. Horák, Barokní sochaři a umělečtí truhláři v Bílině a Kadani, in: Opitzův sborník, Barokní umění 
v severozápadních Čechách, Ústí nad Labem 2003, s. 266-267 
102 Podle údajů uváděných T. Horákem se tento bílinský sochař narodil v roce 1663. Čerpáno in: T. Horák, viz 
pozn. č. 101 
103 To se týká kostela v Mirošovicích, kde došlo k výměně mobiliáře už v 18. století, a dále kostela 
v Radovesicích na Teplicku, kde vznikla v roce 1912 nová neorománská sakrální stavba. 
104 To se týká konkrétně raně barokních oltářů v kostele sv. Kateřiny v Chouči na Teplicku, oltářů pro kapli 
sv. Víta v Sinutci na Lounsku, či prací pro kostel sv. Jiljí v Bečově. Údaje jsme čerpali z ÚSKP z velké části 
zpracovávaného v 60. letech 20. století, a dále z databáze pořizované v souvislosti s evidencí zcizených částí 
kostelního mobiliáře a tzv. reidentifikací dříve zapsaných děl, vedené v elektronické podobě v NPÚ ÚP 
v Praze ve spolupráci s NPÚ ÚOP v Ústí nad Labem. 
105 Viz pozn. č. 101 
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žené v NPÚ ÚOP v Ústí nad Labem. Víme totiž, že pro tento kostel měl Bantzner praco-
vat v roce 1684.106 Na nepříliš kvalitní fotografii můžeme vidět, že jednoduchou sloupovou 
edikulu s nástavcem v podobě desky s vyobrazením Nejsvětější Trojice korunující Pannu 
Marii zdobila rozvilinová křídla, tvořená vyhublým akantem, ukončeným ovocnými a kvě-
tinovými festony a ve střední části doplněnými andílčími hlavičkami. Obdobná rozvilina 
s andílčí hlavičkou rámovala také desku nástavce. Sochařsky nejzajímavější částí oltáře byly 
postavy dvou světic princezen – pravděpodobně sv. Barbory a sv. Markéty – umístěné nad 
postranní branky. Obě světice charakterizuje velmi štíhlý tělesný kánon s vysoko posaze-
ným pasem a drobnými hlavami oválného tvaru. Strnulý postoj bez náznaku kontrapostu či 
ponderace a bezvýrazná gesta světic spočívající pouze v pasivním držení svých atributů 
oživuje zajímavá modelace jejich oděvů. Řezbář se zde dokonce pokusil rozlišit odlišné 
kvality látky spodního oděvu princezen a jejich plášťů. Partie hladce modelované, pod ni-
miž vystupují drobná kulatá ramena světic, plná prsa a mírně vstouplé bříško, střídá řezbář 
s partiemi s hustě kladenými hlubokými řasami s ostrými hranami a s velkoobjemovými 
záhyby pláště. I toto modelační řešení však vychází stejně jako tělesný a obličejový typ svě-
tic z předchozí řezbářské tradice, navazující kompozičně i modelačně na významné sochař-
ské importy z oblasti Saska. V porovnání se soudobým dílem připisovaným Františku Tol-
lingerova, tj. sochařské výzdobě hlavního oltáře z někdejšího dominikánského kostela 
v Litoměřicích, působí tyto světice slohově výrazně zaostaleji. Pokud vůbec můžeme vůbec 
řezbářskou tvorbu W. I.. Bantznera charakterizovat pomocí těchto soch a sochy kostomlat-
ského Krista, pak je zřejmé, že jeho projev byl plně zakotven v tradičním řezbářství, a že i 
když měl cit pro esteticky vytříbenou formu, nebyl schopen vstřebat nové slohové podněty 
v podobě posílení výrazové stránky sochy pomocí expresivně-dynamických berniniovských 
modelačních prvků uplatňovaných zejména v celkovém postoji a následné modelaci oděvu, 
a pomocí realističtěji viděného tělesného i obličejového typu soch. To vše totiž umožňuje 
sochaři dosáhnout větší míry přesvědčivosti znázorňované postavy. 
Kamenosochařská tvorba regionu prodělala poněkud odlišný vývoj. První sochař-
ská díla z kamene se objevují později než první dřevořezby. Jedním z rozhodujících důvodů 
této skutečnosti byla počáteční malá poptávka. Je obecně známo, že i jinde raně barokní 
architektura zpočátku nevytvářela na svých fasádách vhodná uplatnění pro sekanou sochu a 
i osidlování veřejných prostranství a krajiny volnou sochou přichází v regionu výrazně 
později než v centrech hospodářského a kulturního života Českého království. Situace se 
zásadně proměnila až po morové ráně v roce 1680, kdy jako výraz díků za záchranu či za 
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skončení morové epidemie v daném místě, začala vyrůstat skromná i monumentální archi-
tektonicko-sochařská díla věnovaná povětšinou Panně Marii a Nejsvětější Trojici. Největší 
rozkvět volné exteriérové skulptury však přichází v této oblasti až po roce 1700. Poté se 
severočeský kraj zařadil mezi části Českého království s nejvyšší četností kamenosochař-
ských děl, tedy po bok východočeského kraje. 
Charakteristické je, že na počátku kamenosochařské produkce severozápadních 
Čech stojí díla, která nejen ikonograficky, ale i formálním řešením podobně jako v případě 
řezbářství navazují na gotickou tvorbu tohoto kraje.107 Pravděpodobně nejstarším docho-
vaným kamenosochařským dílem je sloup se sochou Madony, který najdeme u silnice jdou-
cí podél zámeckého parku v Klášterci nad Ohří. Sloup byl vztyčen již v roce 1668 a jak 
dokládá alianční erb na čelní straně soklu, donátorem tohoto díla byly tehdejší majitelé pan-
ství, Thunové.108 Architektonické tvarosloví sloupu s iónskou hlavicí je v porovnání 
s následujícími obdobnými díly poměrně vytříbené. Posouzení formálních kvalit samotné 
sochy poněkud znesnadňuje skutečnost, že se jedná o „kopii“ milostné Madony, konkrétně 
Panny Marie Svatohorské. Přesto je zřejmé, že se její autor pokusil o oživení a jistou „baro-
kizaci“ středověké předlohy, což se projevilo ve způsobu členění oděvu Panny Marie, za-
tímco její obličejový typ stejně jako celé znázornění Ježíška zůstalo věrné originálu. Zá-
kladní rozvrh drapérie je stejný s gotickou předlohou, ale členění spodního oděvu v partii 
od kolen dolů je obohaceno o záhyby, které jakoby reagovaly na nakročení Panny Marie. 
Následující dvě dochovaná kamenosochařská díla, která vznikla v roce 1672 ve Škrlích na 
Chomutovsku a v samotném Chomutově, představují typ navazující na středověké objekty. 
Jedná se o boží muka nesoucí na vrcholu sloupu nástavec s reliéfy s Pašijovými výjevy. 
Tento typ objektu bude vztyčován na námi sledovaném území po celé období baroka, po-
dobně jako v sousedním Karlovarském kraji.109 
První sloup přinášející nové ikonografické i slohové řešení vrcholové sochy byl 
postaven v roce 1673 na náklady obce na náměstí v Lounech. Jejím autorem je nejvýznam-
nější pražský sochař té doby a autor prvního mariánského sloupu na území Českého krá-
                                                                                                                                               
směru skoupé. 
107 Při hodnocení nejstaršího období kamenosochařské tvorby tohoto kraje byly využity v prvé řadě vlastní 
poznatky získané v rámci terénního průzkumu, realizovaného jako součást výzkumného úkolu věnovaného 
mariánským, trojičním a jiným světeckým sloupům a pilířům, který vede PhDr. Vratislav Nejedlý, Csc. a jehož 
výsledky jsou postupně publikovány většinou jako zvláštní příloha časopisu Zprávy památkové péče. Výsledky 
provedeného terénního průzkumu v daném regionu jsou zpracovávány do karet, a to jak v písemné tak elek-
tronické podobě. Tato databáze je k nahlédnutí u PhDr. V. Nejedlého v NPÚ ÚP v Praze. 
108 Datace sloupu je také zachycena v nápisu na čelní straně soklu. 
109 Na území Karlovarského kraje se tento typ božích muk produkoval bez jakékoli časové césury a kromě 
architektonického řešení pilířové či sloupové části božích muk se na jejich podobě mnoho nezměnilo. Srovnej 
in: K. Adamcová, V. Nejedlý, Z. Slížková, P. Zahradník, Mariánské, trojiční a další světecké sloupy a pilíře 
v Karlovarském kraji, Praha 2004 
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lovství, Jan Jiří Bendl.110 Lounská Immaculata je zdrobnělou variantou sochy ze Staroměst-
ského náměstí, ochuzenou o vynikající sousoší umístěná na soklech balustrády. Tento praž-
ský import však zůstal ve zdejší tvorbě zcela bez ohlasu, s výjimkou sloupu se sochou Ma-
dony na návsi v Tuchořicích na okrese Louny, vztyčeného zdejším sedlákem Jurisem v roce 
1680.111 Inspirace lounským řešením se u tuchořického sloupu neprojevila ve vrcholové 
soše, ale jen v tvarosloví jeho architektonické části.112 
První velká vlna vztyčování sloupů a pilířů se sochařskou výzdobou přichází po 
morové ráně v roce 1680 a do dnešní doby se těchto objektů, které vznikly v posledních 
dvou desetiletích 17. století, dochovalo přes dvacet. V této době se objevily také první 
sloupy zasvěcené Nejsvětější Trojici. Nejstarší z nich byl vztyčen v Cítolibech na okrese 
Louny už v roce 1680. Jeho objednavatelem byla tehdejší majitelka cítolibského panství, 
baronka Marie Blandina de Schutzen.113 Nejsvětější Trojice je tu poprvé znázorněna 
v novém ikonografickém zobrazení tzv. žaltářového typu. Samotné sochařské ztvárnění 
obou sedících figur není nikterak poutavé. Strnulé postavy jsou modelované pouze 
v základních objemech, jednotlivé tvary jsou velmi schematizované a způsob stylizace sku-
tečnosti připomíná takřka lidovou plastiku. Další trojiční sloup byl postaven v roce 1683 na 
návsi v obci Poláky na okrese Chomutov. Zde máme před sebou sousoší v podobě, kterou 
známe z pozdně gotických retáblů s výjevem Korunování Panny Marie. Bůh Otce i Kristus 
jsou představeni jako dvě mužské postavy téměř k nerozeznání podobné i stejně oděné, 
nadto vybavené biskupskými insigniemi. Nad jejich hlavami se vznáší holubice Ducha sva-
tého. Ikonografie i výtvarné zpracování vrcholového sousoší sloupu v Polákách stejně jako 
mariánských sloupů z posledních dvou desetiletí 17. století, které na svém vrcholu téměř 
bez výjimky nesou postavu milostné Madony či Piety, nebo i trojiční sloup na náměstí před 
radnicí v Klášterci nad Ohří z roku 1698 se sousoším v ikonografickém typu zvaném 
„Gnadenstuhl“ dokládají, jak pevně a hluboko byla v tomto kraji zakořeněna jeho před-
chozí sochařská tvorba. 
Na začátku nových výtvarných řešení mariánských, trojičních a jiných světeckých 
sloupů stojí dvě díla, jejichž autorem je italský sochař Giovanni Pietro de Toscano.114 Jeho 
práce zdobí dnes náměstí někdejšího královského města Most a nedalekého poddanského 
                                                 
110 Srovnej např. in: O. J. Blažíček, Sochařství baroku v Čechách, Praha 1958, s. 71-75; týž, Jan Jiří Bendl, 
pražský sochař časného baroku, Památky archeologické XL, Praha 1937; týž, Jan Jiří Bendl: výběr z řezeb 
pražského sochaře raného baroku, Národní galerie v Praze, Praha 1982 
111 Datace a donátor zachycen opět v nápisu na čelní straně soklu. 
112 Konkrétně máme na mysli prvek vložený mezi hlavici sloupu a vrcholovou sochu Panny Marie. Jedná se o 
malý hranolový soklík s diamantovým motivem, který v případě lounského sloupu ještě zdobí raně barokní 
maskarony toho typu, jaké najdeme na hlavicích pilastrů raně barokního křídla budovy Klementina. 
113 Jméno donátorky a rok vztyčení sloupu opět vyplývá z nápisu na čelní straně soklu. 
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města Bílina. Mostecký sloup zasvěcený sv. Anně Samotřetí, která byla patronkou města a 
spolupatronkou zdejšího děkanského kostela Nanebevzetí Panny Marie, představuje 
v tomto kraji poprvé celkové řešení objektu obohacené o čtveřici soch, stojící na dolní etáži 
soklu v podobě srostlice středního hranolu a čtyř hranolových soklů. Doprovod sv. Anně 
tu tvoří sochy sv. Anežky Římské, světice symbolizující panenskou nevinnost a čistotu, a 
sochy protimorových patronů, sv. Rozálie, sv. Rocha a sv. Šebestiána. Kompozice vrcholo-
vé figury sv. Anny stejně jako vrcholové sochy Madony ze sloupu v Bílině vycházejí ze 
vzoru gotického původu. Proto slohovou orientaci tohoto jinak zcela neznámého sochaře 
můžeme posoudit spíše na postavách světců dolní etáže mosteckého sloupu. Nejlépe je 
sochařovo slohové východisko zřetelné na ženských figurách. Už samotné tělesné proporce 
světic s nápadně oblými partiemi boků a stehen nesoucími drobný hrudník s malými kula-
tými ňadry, ale i stylizace jejich obličejových typů a důraz, který je položen na zpracování 
všech detailů jejich účesů, oděvů a šperků, v té míře, jak to sochaři umožnil hrubozrnější 
materiál místního pískovce, odkazuje k florentskému pozdně manýristickému a raně ba-
roknímu sochařství.115 Expresivně dynamické pojetí lidské postavy formulované v díle Gi-
an Lorenza Berniniho ani antikou monumentalizovaný realismus Alessandra Algardiho se 
v projevu Giovanniho de Toscano nijak neodráží. Vlivy pozdního manýrismu nesou ostat-
ně i některé dekorativní prvky zdobící samotnou architekturu sloupů, jako maskarony ze 
zavíjeného ornamentu na soklu sloupu v Bílině, nebo postavy putti na středovém soklu 
sloupu v Mostě. Osobnost tohoto potulného sochaře zůstává, kromě těchto dvou severo-
českých prací, zcela nepoznána. Jediné, co ještě víme, je, že ze svého domova v Toskánsku 
nepřišel sám. Pro bílinské Lobkowicze pracoval totiž na opravě objektu arciděkanství 
v Bílině v letech 1682-84 polír Antonio Toscano, který byl pravděpodobně příbuzným Gi-
ovanniho Pietra.116 Jisté je to, že tvorba tohoto italského sochaře zůstala v regionu zcela 
bez povšimnutí. 
Pro následující vývoj kamenosochařské produkce bylo rozhodující vztyčení jiného 
sloupu. Sloupu, který je dílem první místní neanonymní kamenosochařské osobnosti a kte-
rý je spojen s hutí, jež reprezentuje zdejší uměleckou a uměleckořemeslnou tvorbu 
z kamene od konce 17. století, s hutí, v níž vyrostla řada místních sochařů a kameníků, me-
zi jinými sochař Johann Karl Vetter a kameník Johann Joseph Oswaldt. Podle nápisu na 
soklu mariánského sloupu stojícího v Černovicích, malé obci mezi Chomutovem a Kadaní, 
                                                                                                                                               
114 Srovnej in: V. Nejedlá, Plastické dědictví města Mostu, Památková péče 1974, s. 99-100 
115 Srovnej in: H. Lankheit, Florentinische Barockplastik, München 1962 
116 Víme, že polír Antoni Toscano v letech 1682-1684 provedl stavební úpravy části budovy arciděkanství 
v Bílině. Čerpáno in: SOA Litoměřice, pobočka Žitenice, VS Bílina, kostelní účty kostela sv. Petra a sv. Pavla 
v Bílině (1679-1711), inv. č. 618 
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jej v roce 1688 postavil Urban Engel z Černovic.117 Přestože není zcela jisté, že se jedná o 
autora a ne o donátora sloupu, bylo toto dílo spolu s Urbanem Engelem v literatuře obecně 
považováno za první výtvarný projev tzv. „černovické kamenosochařské huti“ působící při 
zdejším pískovcovém lomu.118 Jisté je, že zejména na Chomutovsku a části Lounska a Mos-
tecka se nacházejí kamenosochařská díla, která spojuje s černovickým sloupem velmi těsná 
podoba formálního výtvarného řešení. Přestože shodné rysy najdeme v prvé řadě v jejich 
architektonické části, vypovídá o přímém vztahu těchto děl i sochařské pojetí zobrazova-
ných figur. Produkci této huti je možné bez obtíží sledovat zhruba od vzniku černovického 
sloupu až do třetího desetiletí 18. století. Kompoziční řešení ustanovená na začátku jejího 
působení se totiž téměř vůbec neměnila. V případě architektury sloupů se u těchto děl se-
tkáme s až do detailu stejně provedenými profily patek i kompozitních hlavic sloupů zdo-
bených často andílčími hlavičkami, patek a hlavic soklů, a také s dekorativním prvkem, 
který jsme pracovně nazvali „černovický diamantový motiv“. Najdeme ho obvykle na hra-
nolových soklech a má podobu vystouplého obdélníku, jehož horní plocha je deformována 
vtlačením svislého prutu do jeho středu. Od tohoto prutu vybíhají diagonální hřebínky vy-
tvářející zmiňovaný diamantový, nebo jinak řečeno psaníčkový útvar. Je to prvek velmi 
plastický, velmi nápadný a obvykle vyplňuje ty strany dříku soklu, na kterých nejsou votivní 
nápisy nebo figurální reliéfy. V případě sochařské výzdoby této skupiny objektů jsou shod-
né rysy méně zjevné, protože vrcholové skulptury představují téměř bez výjimky volnou 
kopii či variaci na sochařské dílo středověkého původu. Všechny však charakterizuje zá-
kladní pevný uzavřený a zároveň nápadně dobře trojrozměrně budovaný, kulatě působící 
objem figur, ohraničený přesnou siluetou. V provedení každého tvaru je kladen důraz na 
jeho detailní znázornění. Drapérie je obvykle členěna jednoduše kladenými, oble modelo-
vanými záhyby, které však na kulatě budovaném objemu sochy působí graficky. 
Do detailu shodnou sochou Madony, kterou vrcholí sloup v Černovicích, byl za-
vršen sloup na návsi ve Výslunní z roku 1705, sloup u kostela v Soběsukách z roku 1694, 
sloup s mladšími sochami sv. Barbory, sv. Josefa, sv. Anny a sv. Aloise z roku 1696, který 
nyní stojí u hlavního průčelí děkanského kostela v Klášterci nad Ohří, ale původně stával 
v zaniklé obci Prunéřov, a sloup se sochami sv. Josefa a sv. Jana Nepomuckého na návsi 
v Březně. Mimo tyto s nimi bezesporu souvisejí sloup se sv. Annou z roku 1695 stojící na 
druhém konci rozlehlé návsi ve Výsluní, sloup se sochou Panny Marie v parku zámku Čer-
vený hrádek u Jirkova, sloup se sochou Madony z posledního desetiletí 17. století, jenž 
                                                 
117 Poprvé in: J. Opitz, Katalog der Ausstellung heimatlicher Barock-und Rokokoplastik der Bezirke Kaaden, 
Komotau und Saaz, Chomutov 1927; dále pak in: V. V. Štech, Československé malířství a sochařství nové 
doby, Praha 1938 
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stával v obci Miřetice u Vintířova a který dnes najdeme u kostela v Údlicích, a sloup 
s božími mukami z roku 1699 stojící dnes v zatáčce u silnice do obce Místo, pocházející ze 
zaniklé obce Kralupy u Chomutova.119 
Pro formování figurálního projevu této kamenosochařské huti bylo, jak už si po-
všiml V. V. Štech, rozhodující působení Jana Brokoffa v tomto kraji v devátém desetiletí 
17. století.120 Plnění rozsáhlé zakázky výzdoby parku zámku v Klášterci nad Ohří si vyžáda-
lo nejen velké množství pískovcových bloků, ale i rukou schopných je opracovat. 
V takovém případě se zajisté obrátil Jan Brokoff také na místní kameníky. Postavy 
s podsaditými tělesnými proporcemi a několika málo obměňovanými obličejovými typy, 
způsob formování kulatého tělesného jádra místy těžko oddělitelného od hmoty drapérie, 
která je členěná graficky působícím systémem záhybů, a realistické ztvárnění detailů jsou 
charakteristiky, jež určují nejen Brokoffovy sochy z Klášterce nad Ohří nebo Červeného 
Hrádku, ale také počátky produkce černovické huti. Mimo uvedené práce pro Thuny a Hr-
zány z Harrasova se podílel Jan Brokoff v tomto kraji také na výzdobě dvou sloupů. Na 
náměstí v Klášterci nad Ohří v prostoru před radnicí doplnil původně jednoduchý trojiční 
sloup postavami světců na balustrádě a na první etáži středové soklové srostlice, kterou 
také zdobí motiv černovického diamantování. Skutečnost, že kontakty s tímto krajem zcela 
neztratil ani v době, kdy už byl trvale usazený v Praze, dokládá sloup vztyčený v roce 1695 
před kostelem v Jirkově u Chomutova. Brokoff sem dodal vrcholové sousoší Piety, prav-
děpodobně variantu téhož námětu, kterou zhotovovala jeho dílna v tomtéž roce pro vý-
zdobu Karlova mostu v Praze.121 
Náš přehled kamenosochařské tvorby vybrané části severních Čech uzavřeme 
dvěma monumentálními architektonicko-sochařskými díly, která přinášejí nová kompoziční 
ale i modelační řešení. První z nich stojí v prostoru náměstí před zámkem v Postoloprtech. 
Sloup, vztyčený v roce 1701 zdejším magistrátem, představuje přechod od raně barokního 
architektonického řešení tohoto typu objektu k jeho vrcholně barokní verzi. Celková kom-
pozice je složena z dolní etáže tvořené srostlicí čtyř soklů, druhá etáž pak tvoří na dalším 
hranolovém soklu stojící kompozitní sloup s vrcholovým sousoším. Sochy sv. Václava, 
sv. Víta, sv. Šebestiána a sv. Floriána jsou na dolní etáž postaveny diagonálně, tzn. že toto 
řešení využívá celého okolního prostoru. Čelní strana objektu je zdůrazněna umístěním 
ležící postavy sv. Rozálie na dolní etáž soklu. Toto dílo je opět spojeno s černovickou hutí, 
                                                                                                                                               
118 Tamtéž 
119 Všechny uvedené lokality se nacházejí nebo nacházely na okrese Chomutov, v nevelké vzdálenosti od 
Černovic. 
120 V. V. Štech, viz pozn. č. 117 
121 Autorství Jana Brokoffa stejně jako datace sloupu na náměstí v Jirkově jsou zachyceny v nápisech na soklu 
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o čemž svědčí černovické diamantování na čelní straně druhé etáže hranolového soklu 
sloupu. V literatuře je obecně za jejího autora považován Johann Karl Vetter. Jak ale uká-
zaly poslední výzkumy T. Horáka v archivních materiálech, sochař tohoto jména je 
s jistotou znám až od druhého desetiletí 18. století.122 Ostatně ani jiné Vetterovi připisova-
né práce svým charakterem těmto figurám neodpovídají. V tvorbě J. K. Vettera tak, jak ji 
lze poznat ze skupiny děl, které najdeme především v Žatci, se setkáme s mnohem lépe 
komponovanými postavami, typickými štíhlejším tělesným kánonem a takřka nezaměnitel-
ným jen velmi málo obměňovaným obličejovým typem. Bližší charakteristice díla tohoto 
Dietzova současníka a konkurenta se budeme ještě věnovat později. 
Druhý sloup otevírající v této oblasti brány vrcholnému baroku byl postaven 
v letech 1707-1713 na náměstí v Žatci. V první etapě byl vztyčen ústřední obelisk, oblako-
vého typu, který kromě postav tří archandělů nese sousoší Nejsvětější Trojice. Ve druhé 
etapě vznikly sochy světců na soklech balustrády. Ústřední obelisk se sousoším Nejsvětější 
Trojice patří mezi písemně doložená díla v té době rozhodně nejvýznamnějšího severočes-
kého sochaře, Františka Tollingera z Litoměřic. Tato osobnost, jak ukazuje samo sochařské 
pojetí jeho figur, nebyla svázána s černovickou hutí vycházející ze sochařského projevu 
Jana Brokoffa. Tollinger se naopak jako první v tomto kraji pokusil o svéráznou transfor-
maci berniniovského pojetí sochy, což se mu lépe podařilo v jeho dřevořezbách. František 
Tollinger narozdíl od představitelů černovické huti měl v sídelním městě nově zřízeného 
biskupství větší příležitost setkat se a postupně ve svém díle vstřebat nové slohové prvky. 
O tom svědčí i progresivní forma celkového řešení žateckého sloupu, která je volnou ob-
měnou vídeňského sloupu Nejsvětější Trojice Am Graben ve Vídni, dokončeného krátce 
před rokem 1700. 
Viděli jsme, že počátky vstřebávání nového slohového cítění jsou v severočeském 
sochařství nerozlučně spojeny s řezbářstvím a předchozí výtvarnou tradicí kraje, což se 
projevuje jak v užívaném tělesném kánonu figur, tak v jejich ošacení a účesech. Až do 
osmého desetiletí 17. století se tak ve zdejší řezbářské tvorbě mísí raně barokní prvky 
s prvky manýristickými a pozdně renesančními s tím, že postupně pomalu začínají převa-
žovat barokní kompoziční i modelační principy. První vskutku monumentální sochařské 
práce ze dřeva vznikají už v šedesátých letech 17. století, ale narozdíl od pražské produkce 
se zde po celé 17. století výrazně uplatňují četné gotismy, které jsou založeny na tradičním 
vnímání lidské figury i na tradičním způsobu řemeslného opracování dřeva. Navázání na 
                                                                                                                                               
sloupu. 
122 T. Horák, Barokní sochaři a umělečtí truhláři v Bílině a Kadani, in: Opitzův sborník, Barokní umění 
v severozápadních Čechách, Ústí nad Labem 2003, s. 266-267 
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vzory středověkého původu je nejvíce patrné ve způsobu zobrazování ústředních postav 
reformované zbožnosti, tedy Madony a Krista. Andělské figury si zase poměrně dlouho 
zachovávají vzhled, který získaly v období manýrismu. Nejvýznamnějším tvůrcem tohoto 
období je Veit Jacob Styrl, autor prvních nejen rozměrově, ale i výrazově monumentálních 
sochařských děl. Vedle něj je nutné postavit řezbáře, jenž je autorem výzdoby bočních oltá-
řů v děkanském kostele v Klášterci nad Ohří, a řezbáře, který vyzdobil raně barokní mobi-
liář v kostele ve Vilémově. 
Vlivy berniniovského pojetí sochy se ve zdejším řezbářství objevují už na přelomu 
osmého a devátého desetiletí 17. století, ale prozatím jen v řešení povrchové modelace so-
chy. Za první, co se týče invence samostatný i co se týče řemeslného zpracování, suverénní 
výkon lze považovat až dílo litoměřického sochaře Františka Tollingera. Spolu s ním a jeho 
zralými díly tak vstupuje tento region do období vrcholného baroka. 
Kamenosochařství prošlo poněkud odlišným vývojem. Jeho počátky spadají až do 
sedmého desetiletí 17. století. Zásadním impulsem pro rozvoj zdejší kamenosochařské 
tvorby se stal pobyt a dílo Jana Brokoffa, který se v tomto kraji ocitl právě v období, kdy se 
výrazně zvýšila poptávka po kamenosochařských dílech, reprezentovaných nejprve přede-
vším mariánskými a trojičními sloupy. Jeho kompoziční i modelační názor pak nadlouho 
ovlivnil běžnou produkci kraje, kterou zastupovala díla odchovanců černovické kamenické 
huti. Teprve na počátku 18. století dohonilo kamenosochařství stylový vývoj řezbářství. 
Práce litoměřického sochaře Františka Tollingera přinesla první vskutku monumentální 
díla, která stejně jako jeho dřevořezby znamenají první kroky směrem k vrcholnému baro-
ku. 
Z uvedeného je zřejmé, že v době, kdy v tomto kraji začíná pracovat dílna Jana 
Adama Dietze, překročilo zdejší sochařství ve dřevě i kameni hranice mezi raným a vrchol-
ným barokem. Ale až s pracemi, které vzniknou v jeho sochařském ateliéru v areálu zámku 
Jezeří, získá severočeské sochařství kvality srovnatelné se soudobou produkcí pražskou. 
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Situace v pražském sochařství na sklonku 17. století 
 
Severočeské sochařství druhé poloviny 17. století nezůstalo jediným zdrojem for-
mování sochařského názoru Jana Adama Dietze. Dalším místem, které mělo zásadní vliv 
na tříbení jeho kompozičních a modelačních schopností, byla Praha. 
Léta 1680 až 1700 v dějinách českého barokního sochařství jsou v umělecko-
historické literatuře tradičně vnímána a charakterizována jednak jako období přechodu, 
období tápavého hledání vrcholné podoby slohu, a zároveň jako období bez vůdčí osob-
nosti, či jako období velkého přílivu nových sochařů a nových kompozičních a modelač-
ních myšlenek v importovaných dílech. Bezesporu nejvýznamnější český historik umění 
zabývající se českým barokním sochařstvím, Oldřich Jakub Blažíček, jenž ve své syntéze 
„Sochařství baroku v Čechách“ vytvořil a v dalších svých studiích i syntetických pracích 
upevnil základní obecně uznávanou periodizaci českého barokního sochařství, nazývá toto 
období „Dobou zakořeňování a růstu“.123 Všemi badateli bez rozdílu je tento časový úsek vý-
voje barokního umění řazen ještě do rané fáze slohu.124 Nástup vrcholné podoby barokní-
ho sochařství se obvykle klade až na závěr prvního desetiletí 18. století, tj. v podstatě do 
období vzniku prvních děl, dvou v kontextu středoevropského baroka nejvýznamnějších 
osobností, F. M. Brokoffa a M. B. Brauna,125 tedy mnohem později než v ostatních částech 
Záalpí.126 Ovšem je třeba se ptát, zda je tomu skutečně tak, že se vývoj českého barokního 
sochařství zpozdil oproti jiným středoevropským centrům o několik desetiletí, a zda není 
třeba začít chápat toto období jinak? 
Rok 1680 je pro naše sochařství skutečně zlomový, ale spíše v tom smyslu, že 
v tomto roce umírá největší osobnost raného baroka a jeden z nejlepších českých barok-
ních sochařů vůbec, Jan Jiří Bendl. Přitom smrt nepřichází ve chvíli sochařova tvůrčího 
vyčerpání, tedy ve chvíli, kdy už by vedení jeho dílny převzala osobnost schopná nést jeho 
                                                 
123 O. J. Blažíček, Sochařství baroku v Čechách, Praha 1958, s. 90 
124 Srovnej: O. J. Blažíček, Sochařství baroku v Čechách, Praha 1958; týž, Sochařství raného baroka v Čechách 
in: Dějiny českého výtvarného umění II/1, Od počátků renesance do závěru baroka, Praha 1989; V. V. Štech, 
Die Barockskulptur in Böhmen, Praha 1959, týž, Sochaři pražského baroka, Praha 1935; E. Bachmann, Die 
Skulptur, in: K. M. Swoboda, Barock in Böhmen, München 1964; J. Neumann, Český barok, Praha 1974; 
I. Kořán, Sochařství in: Praha na úsvitu nových dějin, Praha 1988, s. 433 ad.; týž, Braunové, Praha 1999 
125 Tamtéž 
126 Srovnej např. in: A. E. Brinckmann, Die Barockskulptur, Handbuch der Kunstwissenschaft, II.díl, Berlín, 
Neubabelsberg 1919; H. Decker, Barockplastik in Alpenländern, Wien 1943; A. Feullner, Münchner Ba-
rockskulptur, München 1922; týž, Die deutsche Plastik des 17. Jahrhunderts, bm. br.; týž, T. Müller, Die 
Geschichte der deutschen Plastik, Berlin 1953; R. Petras, Berliner Plastik im 18. Jahrhunderts, Berlin 1954; 
L. Pretzell, Salzburger Barockplastik, Berlin 1935; G. Sobotka, Die Bildhauerei des Barocks, Wien 1926; 
W. Tatarkiewicz, O stucze polskiej v 17. i 18. wieku, Architektura rzezba, Warsava 1966, s. 347-490; 
E. Tietze–Conrat, Österreichische Barockplastik, Wien 1920 
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tvůrčí odkaz.127 Bendlovi bylo už sice přes šedesát let, ale právě jeho práce z posledních let 
naznačovaly cesty ke skutečně monumentálně pojaté, trojrozměrně budované a výrazově i 
pohybově otevřené figuře tak, jak ji budeme moci vnímat již v raných dílech Ferdinanda 
Maxmiliána Brokoffa.128 Význam Jana Jiřího Bendla pro další směřování českého barokní-
ho sochařství tkví nejen ve formulaci některých základních kompozičních i ikonografických 
schémat, ale i v ustanovení jednoho ze základních sochařských proudů českého baroka, 
orientovaného na realistické pojetí figury. V Bendlově tvorbě je položen základ pevného 
jakoby zevnitř budovaného objemu sochy a sevřeného obrysu ovládaného jedním základ-
ním pohybem či gestem. Ke stejnému cílí míří i jeho snaha o portrétní vyhranění obličejo-
vých rysů a zachycení vnitřního prožitku zobrazované postavy. Při vnímání takové sochy 
máme dojem setkání se skutečně žijící bytostí, plnou rozumových i emocionálních prožit-
ků, podobných, jaké máme my sami. Navíc Jan Jiří Bendl, jako první a na delší dobu také 
jako poslední, byl schopen vytvořit ze dvou figur kompozičně i významově sevřenou sku-
pinu, tj. sousoší v pravém smyslu slova.129 
Po smrti Jana Jiřího Bendla přebírá v Praze do jisté míry jeho úlohu Jeroným Kohl, 
který dosáhl narozdíl od Bendla jmenování dvorním sochařem.130 Zatímco osobnost Jana 
Jiřího Bendla nemá ve středoevropském sochařství srovnání, pak sochařský projev Jero-
nýmův reprezentuje polohu typickou i pro jiná středoevropská střediska před nástupem 
osobností přinášejících rozvinutý berninismus, nebo klasicizující pojetí sochy nizozemské-
ho či římského původu. Jedná se o drobnopisný realismus jednotlivých tvarů a detailů zob-
razených na figuře formované ještě víceméně manýristicky, tj. s nepevně skloubenými 
částmi těla, zpracovanými jakoby zvlášť a modelovanými s jistou mírou zažité abstrakce, 
sice virtuosně, ale jaksi bez zájmu. Přesto i zde je možné najít díla, která dosahují mimo-
řádného výrazového účinku a přesvědčivosti. Patří mezi ně sochy sv. Augustina a apoštola 
Tomáše z průčelí kostela sv. Tomáše v Praze na Malé Straně. V obou figurách nelze najít 
byť náznak pochopení ani jednoho z hlavních proudů, ovládajících soudobé sochařství, a 
přece tu máme před sebou vskutku monumentální figury kompozičně i výrazově plně vy-
slovené beze stop tápavého hledání formy. Pevná stavba těla, jasný postoj i gesto, výrazově 
přehledná modelace povrchu, členěná v pádném rytmu a velkých objemech, to vše dodává 
                                                 
127 Srovnej in: O. J. Blažíček, viz pozn. č. 110 
128 Z Bendlových prací z období závěru jeho tvorby máme na mysli zejména některé dřevořezby z mimořádně 
zajímavého souboru soch dvanácti apoštolů, kterými ozdobil stříšky zpovědnic v jezuitském kostele 
sv. Salvátora na Starém Městě v Praze, datované do roku 1675. 
129 Do této skupiny patří jak jím vytvořené sousoší anděla zápasícího s ďáblem z mariánského sloupu na Sta-
roměstském náměstí v Praze, tak sousoší Herkula z kašny v Královské zahradě Pražského hradu. 
130 Srovnej např. in: O. J. Blažíček, Sochařství baroku v Čechách, Praha 1958, s. 76-78, týž, Sochařství raného 
baroka v Čechách, in: Dějiny českého výtvarného umění II/1, Od počátků renesance do závěru baroka, Praha 
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postavám nezaměnitelný, mimořádně silný účinek. Ačkoliv se monumentálním figurám 
dostane v dílně Jeronýma Kohla úplného zpracování až v dílech jeho žáků, Františka Preis-
se a Jeronýmova nevlastního syna Jana Bedřicha Kohla-Severy, zdá se, že i on byl schopen 
takovou figuru formulovat. 
Než obrátíme svou pozornost k jednotlivým sochařům, jejichž tvorba naplňuje ná-
mi sledované období, pokusme se nejprve charakterizovat obecné historické souvislosti, 
které se hluboce dotýkají samotného sochařství. Poslední dvě desetiletí 17. století charakte-
rizuje proměna sochařského úkolu, jež je iniciována proměnou role sochy v rámci architek-
tury. Vznikají stavby, jako např. kostel sv. Františka z Assisi v Praze, nebo zámek v Tróji, 
kde se figura stává plnohodnotnou kompoziční složkou struktury architektury, a to jak 
v interiéru, tak v exteriéru stavby. Objemové a prostorové řešení staveb začíná využívat 
modelačního principu, který je příbuzný principu komponování sochy. Jednotlivé prostory 
a objemy jsou propojovány tak, že vytváří neoddělitelný, organicky vázaný celek. Odtrže-
ním nebo deformací nějakého tvaru by došlo k něčemu, co lze přirovnat k amputaci. Od 
tohoto okamžiku prostory ani objemy už není možné vnímat v paralelně v různých interva-
lech jdoucích rovinách, ale pouze jako, sice geometricky formulovanou, avšak živoucí 
strukturu. Stavba se čím dál víc stává obdobou organické skladby, či jinak řečeno tělem. Na 
podobnosti vnitřní struktury stavby a sochy je tak založen nový vztah mezi oběma druhy 
umění. Socha už není pevně uzavřena v architektonickém rámci. Naopak se stává žádoucí, 
aby z něj vykračovala, aby jej narušovala, aby jej znovu interpretovala a aby navazovala 
vztah s ostatními prvky v daném prostoru, a to včetně potenciálního diváka. Její úloha je 
mnohem aktivnější a je zřejmé, že před sochaři tak stojí mnohem náročnější kompoziční 
úkoly. Je nutno přiznat, že v té době v Praze neexistuje osobnost schopná se s touto sku-
tečností plně vyrovnat. To je asi důvod, proč právě pro realizaci nejzajímavějších a nejvý-
znamnějších sochařských úloh této doby se jejich objednavatelé obrátili mimo Prahu a za-
dali je sochařům působícím v cizině. Mluvíme zde o sochách do nik interiéru kostela 
sv. Františka z Assisi objednaných nejprve u Jeremiase Süssnera a později u jeho bratra 
Konráda Maxe, ale také o výzdobě vnějšího schodiště zámku v Tróji, vysekané Jiřím 
Heermannem a jeho synovcem Paulem Heermannem. Nechceme a nebudeme zde znovu 
opakovat, co bylo o charakteru a významu těchto importů již tolikrát řečeno, naposledy 
např. Ivo Kořánem.131 A přece je podle našeho názoru nutné provést určité přehodnocení 
doposud vysloveného, a to hlavně v tom smyslu, lze-li skutečně působení Jiřího Hermanna 
a jeho synovce Paula považovat za import v pravém smyslu slova. Narozdíl od bratří 
                                                                                                                                               
1989, s. 301-302; V. Vančura, Jeroným Kohl, Umění XXXIX, Praha 1991, č. 3, s. 233-258 
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Süssnerů si sama povaha Heermannova úkolu vyžádala, sochařův dlouhodobější pobyt 
v místě zakázky, včetně navázání společenských i uměleckých kontaktů. Výzdoba schodiště 
znamenala kromě zpracování návrhu jednotlivých figur také výběr vhodného kamene a 
schopných spolupracovníků, mezi nimiž, dá se předpokládat, nebyli jen jeho krajané, jako 
např. synovec Paul. Navíc trójské schodiště nezůstalo jediným dílem Jiřího Heermanna 
v Praze. Do později zbořeného malostranského kostela sv. Václava dodal pražskými řezbá-
ři tolik kritizované akantové rámy, a pod sousoší Piety na Karlově mostě zhotovil nové, 
z pískovce vytesané skalisko, představující Golgatu.132 I když se jedná o poměrně jednodu-
ché práce, ukazující hlavně Heermannovu řemeslnou zručnost, přesto dokládají, že Heer-
mannovo působení v Praze nelze považovat za pouhou epizodu. Je nesporné, že figury 
trójského schodiště ovlivnily další generaci sochařů mnohem podstatněji než formálně do-
konalé, leč přece jen cizorodé postavy bratří Süssnerů. I Jiří Heermann pracuje 
s kompozičními i modelačními výdobytky Berniniho pojetí sochy, ovšem spíše v podobě 
transformované jeho žáky, především máme na mysli tvorbu Antonia Raggi.133 Berninis-
mus pak přirozeně propojuje se severským realismem detailu a svérázným, opět čistě sever-
ským pojetím skladby lidského těla, kterému zkrátka schází plné poznání a pochopení an-
tického figurálního odkazu. A právě tato syntéza musela být v té době v Praze působícím a 
začínajícím sochařům tolik blízká. Zatímco süssnerovské plastiky by mohly vzniknout i 
v dílně italského či dokonce římského sochaře, pak Heermannovi antičtí bohové a Giganti 
jsou produktem typicky záalpským. Pokud bychom Heermannovo působení v Praze chtěli 
počítat mezi tzv. importy, pak bychom mezi ně museli v prvé řadě zařadit celou pražskou 
etapu tvorby Padovana Ottavia Mosta. 
Nyní obrátíme svou pozornost k těm, kteří ve stejné době do Prahy přicházejí a na-
rozdíl od autorů těchto importů se zde usazují a působí někdy krátce, někdy déle a stávají 
se učiteli následující sochařské generace. V první řadě musíme jmenovat sochaře Matěje 
Václava Jäckela, jenž bude později konkurovat nejen F. M. Brokoffovi a M. B. Braunovi, 
ale vychová celou skupinu umělců, kteří přenesou jeho styl z polohy vrcholně barokní do 
polohy raného pozdního baroka.134 Víme, že do Prahy přišel už roku 1683, ale jeho první 
díla známe až z počátku následujícího desetiletí. Pravděpodobně začínal nejprve v dílně 
                                                                                                                                               
131 Srovnej in: viz pozn. č. 124 
132 Srovnej in: I. Kořán, Sochařství in: Praha na úsvitu nových dějin, Praha 1988, s. 433 ad. 
133 Srovnej např. in: A. Riccoboni, Roma nell´arte, Roma 1942; R. Wittkover, Art and Architecture in Italy 
1600 to 1750, London 1973 
134 Srovnej např. in: O. J. Blažíček, Sochařství baroku v Čechách, Praha 1958, s. 99-103 ad.; týž, Matěj Václav 
Jäckel, Památky archeologické LXI, Praha 1940; týž, Sochařství raného baroka v Čechách, in: Dějiny českého 
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některého z tehdejších pražských mistrů a teprve posléze se osamostatnil. Tou neznámou 
dílnou byl snad opět ateliér Jeronýma Kohla. V té době to byla v Praze totiž jediná dílna 
schopná předat Jäckelovi znalost řemeslného zpracování figury nejen ve dřevě, ale i 
v kameni. Také to byla jediná dílna, jež dokázala navázat na figurální odkaz J. J. Bendla a 
ohlasy Bendlova díla jsou, jak už bylo mnohokrát ukázáno, v Jäckelově tvorbě velmi časté. 
M. V. Jäckel nepatří k sochařům s mimořádnou tvůrčí invencí, ale na druhou stranu 
je nutné uznat, že byl vždy schopen realizovat dílo i podle vysoce náročné předlohy. A je to 
právě on, kdo vedle výše uvedených importů mezi prvními Praze předvádí vrcholnou po-
dobu barokního sochařství. Máme na mysli třeba sochařskou výzdobu hlavního oltáře 
v kostele sv. Františka z Assisi nebo sousoší dominikánů a cisterciáků na Karlově mostě. 
Navíc zejména v případě dřevořezeb se v jeho díle setkáváme s mimořádnou formální vy-
tříbeností, se skvělým řemeslným provedením, které svědčí o precisnosti i jistotě ve zpra-
cování každého tvaru a detailu, ale i snaze o zachycení a zprostředkování jeho přirozeného 
půvabu. Jäckelovy figury nezaujmou dramatickým výrazem či gestem, ale spíše jakýmsi 
nenuceným půvabem a jistou otevřeností vůči divákovi a nehranou upřímností. Snad proto 
nás upoutají z Jäckelovy tvorby zejména ty sochy či sousoší, kde je tématem radost, něha a 
láska, spíše než ty, jež by měly zobrazovat negativní emoce a zprostředkovávat lidská dra-
mata. 
Tady je asi také třeba hledat důvod, proč byl tak úspěšným učitelem následující ge-
nerace sochařů, která ve svých dílech naplňuje barokní sochařství právě toutéž nakažlivou 
radostností z bytí na tomto světě. Ne snad mírou výtvarné úrovně, ale právě touto bezpro-
střední nepokrytou lehkostí a radostností, může být jeho tvorba jakousi českou paralelou 
druhé generaci Berniniho žáků, kteří stejně jako on připravovali půdu pro pozdně barokní a 
rokokovou podobu sochařského projevu. 
Do námi sledovaného období patří v Jäckelově tvorbě především soubor kamen-
ných soch určených na fasádu a soubor dřevořezeb osazených v interiéru malostranského 
kostela sv. Josefa. Pozornost si zaslouží zejména postavy sv. Jana od Kříže a sv. Terezie 
z Ávily z hlavního oltáře a dále skupina Madony předávající Šimonovi Stockovi škapulíř 
z nástavce bočního oltáře.135 Monumentálně pojatá v gestu i postoji výrazná figura sv. Jana 
ostatně zaujala mnohem později i samotného F. M. Brokoffa. Jäckel se v ní velmi přesvěd-
čivě vyrovnal s výtvarně nelehkou úlohou sochy oděné do kompozičně i modelačně málo 
poutavého řádového oděvu a představil zcela nový typ světce, reprezentujícího novou vlnu 
křesťanského mysticismu. Ve skupině Šimona Stocka ukázal Praze poprvé sousoší prová-
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zané skutečným dějem, tj. úlohu, která snad nejvíce naplňuje vrcholnou fázi slohu. 
Stále ne zcela vyjasněnou skutečností je podle našeho názoru úspěch, kterého 
v Praze v této době dosáhla dílna Jana Brokoffa a který očividně neodpovídá výtvarné 
úrovni jeho díla. V devadesátých letech, kdy se Jan Brokoff v Praze natrvalo usazuje, získá-
vá kromě jiného objednávky na dvě sousoší na Karlův most a početným souborem zdobí 
atiku tehdy Thunovského nyní Toskánského paláce.136 Přitom pražské publikum je již nato-
lik výtvarně vzdělané, aby dokázalo odlišit různou výtvarnou úroveň uměleckých děl, proto 
nelze Brokoffův úspěch vysvětlit pouze tím, že zhotovil model v životní velikosti pro 
bronzovou sochu sv. Jana Nepomuckého na Karlově mostě a tím si získal určitou populari-
tu, a ani tím, že jeho styl plný gotismů lépe odpovídal vkusu pražských objednavatelů. Proti 
tomu mluví již výše zmiňované importy, které naopak dokládají, jak přesně se tito objedna-
vatelé, či osoby, které jim umělce doporučovaly, orientovali v posledních trendech barok-
ního sochařství. Jediným přijatelným vysvětlením je, že Jan Brokoff měl mimořádné 
schopnosti organizační a obchodní. Musel se skvěle orientovat v cenových nabídkách 
svých kolegů, musel ovládat umění získat si něčí přízeň či dokonce přátelství a zároveň si 
jej udržet. Pravděpodobně nesmlouval o cenu a zadanou práci vždy dodával včas a 
v odpovídající, tj. očekávané řemeslné kvalitě. Jeho nesporný společenský úspěch a poměr-
ně významné postavení se promítlo i do skutečnosti, že Jan Brokoff narozdíl od jiných 
barokních sochařů, svá díla téměř bez výjimky pečlivě signoval, vědom si plně zvuku jména 
„firmy“.137 Jeho jméno bylo zárukou kvality, a to nejen pro objednavatele, ale i pro Brokof-
fa samého. Co se týče čistě formální úrovně a stylové pokročilosti nepřinesl Jan Brokoff do 
Prahy nic nového. Jeho hlavní zásluha tak zůstává v tom, že v jeho dílně vyrostli minimálně 
dva mimořádně nadaní sochaři, jeho synové – Michal Jan Josef a Ferdinand Maxmilián. 
Nespornému významu Jana Brokoffa pro severočeské sochařství jsme se věnovali 
v předchozí kapitole. 
V devadesátých letech se osamostatňuje i tovaryš Jeronýma Kohla, František Pre-
iss.138 První známé samostatné Preissovo dílo – výzdoba průčelí kostela sv. Kříže v Děčíně 
– ještě zcela neodráží Preissovy sochařské kvality.139 Za to hned soubor českých zemských 
                                                 
136 Srovnej in: O. J. Blažíček, Sochařství baroku v Čechách, Praha 1958, s. 97-99.; týž, Sochařství raného baro-
ka v Čechách, in: Dějiny českého výtvarného umění II/1, Od počátků renesance do závěru baroka, Praha 
1989, s. 303, 305; I. Kořán, Sochařství in: Praha na úsvitu nových dějin, Praha 1988, s. 433 ad.; V. Nejedlá, 
Příspěvek k dílu Jana Brokofa, Umění XXII, Praha 1964, č. 1, s. 1 ad. 
137 Jan Brokoff signoval nejen práce určené pro Prahu, ale i díla umístěná na venkově jako např. sochu 
sv. Jana Nepomuckého, která stojí v prostoru před kostelem ve Skramníkách na okrese Kolín. 
138 Srovnej např. in: O. J. Blažíček, Sochařství baroku v Čechách, Praha 1958, s. 105-109.; týž, Sochařství 
raného baroka v Čechách, Dějiny českého výtvarného umění II/1, Od počátků renesance do závěru baroka, 
Praha 1989, s. 310-311; I. Kořán, Sochařství in: Praha na úsvitu nových dějin, Praha 1988, s. 433 ad. 
139 V. Vančura, František Preiss, Umění XXXXII, Praha 1993, č. 2, s. 101-125 
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patronů z pilířů katedrály sv. Víta a o něco později vznikající sochy hlavního a dvou boč-
ních oltářů děkanského kostela v Lounech a i sochy hlavního oltáře doksanského klášterní-
ho kostela ukazují Preissův talent v úplném vyznění.140 Tyto sochařské soubory dokládají 
skutečnost, že Preissovo dílo není nadále možné považovat za poslední projevy raného 
baroka ani za reprezentanta tzv. přechodné fáze mezi raným a vrcholným slohem. Všechny 
figury totiž charakterizuje pevná vnitřní skladba, vyvážený, ve všech dimenzích rovnoměr-
ně budovaný objem a především dokonalá rovnováha mezi formou a obsahem. Formální 
zpracování pohybů, gest i výrazu obličejů tedy plně odpovídá zamýšlenému sdělení. Je 
zřejmé, že Preiss nedošel k těmto formálním řešením díky hlubší znalosti antického figurál-
ního odkazu ani dosavadního italského barokního sochařství, ale cestou mimořádně zdařilé 
syntetizace realistického či dokonce až naturalistického vyhrocení jednotlivých tvarů a de-
tailů do organicky provázaného celku. Přesto je výsledná podoba jím ztvárněných světec-
kých i andělských postav výrazem monumentálně cítěného objemu a vnitřní vyzrálé krásy. 
Povrchové zpracování figur sice občas ještě nese stopy raně barokního stylismu, daného 
nepřerušenou linií řezbářské tradice, sahající nejméně do období pozdní gotiky. Ale i tyto 
prvky a motivy jsou zakomponovány do rytmu zcela nové dynamiky, takřka berniniovské-
ho ladění. 
Stanovit přesně konkrétní okamžik, kdy se raná fáze nějakého stylu proměňuje ve 
fázi vrcholnou je podobně obtížné, jako stanovit okamžik, kdy mladý člověk vyzrál a do-
spěl. Přesto rozdíly mezi raně barokním a vrcholně barokním dílem jsou stejně zřetelné 
jako rozdíly mezi dítětem a dospělým. Na základě předcházející stručné analýzy a zhodno-
cení těch nejvýznamnějších děl vzniklých v Praze v posledních dvou desetiletích 17. století 
můžeme konstatovat, že již v devadesátých letech a především pak okolo roku 1700 se tu 
objevují figurální řešení, která je nutno řadit již mezi projevy baroka vrcholného. Jedná se 
totiž o svébytné suverénní transformace těch nejaktuálnějších trendů v tehdejším sochař-
ství, stále ještě určovaných především italskou tvorbou. Tyto sochy nedosahují ještě těch 
nejvyšších formálních kvalit, zvláště co se týče originality kompozice i modelačního zpra-
cování reliéfu sochy. To přinese až dílo dvou největších osobností vrcholného baroka, 
F. M. Brokoffa a M. B. Brauna. Přesto jim nelze upřít v českém barokním sochařství do té 
doby nevídanou schopnost naplnit danou figuru bohatým vnitřním životem, otevřeností 
vůči divákovi, i schopnost plnohodnotně zapojit sochu do struktury daného prostoru, ať 
už se jedná o exteriér či interiér stavby. Sochy zhotovené v některých pražských dílnách 
v období okolo roku 1700 již dokáží díky svým kompozičním i modelačním řešením vy-
                                                 
140 Viz pozn. č. 138 
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kročit z onoho doposud je pevně svírajícího bloku kamene či dřeva. Jsou naplněny dějem a 
aktivitou tělesnou i duševní. Žijí stejně skutečně jako my a jsou tu s námi. Tělesné proporce 
těchto soch vycházejí z realistického kánonu a organická provázanost jednotlivých tvarů, 
odráží určitou znalost anatomické skladby těla. Obličejové rysy soch už nesou nápadnou 
snahu po portrétním vyhranění, někdy více, jindy méně zdařilé. Jejich oděv či drapérie pře-
stává být pouze prvkem určujícím spolu s atributy „totožnost“ znázorňované postavy, ale 
stává se jedním z hlavních výrazových prostředků a navíc i ona se ve svém skladebném 
systému chová „reálně“. 
Mezi vůdčí osobnosti tohoto období podle našeho názoru jednoznačně patří Matěj 
Václav Jäckel a František Preiss. Jejich díla jsou mírou kvality řemeslného provedení i in-
vence předvedených formálních řešení srovnatelná s díly vídeňského sochaře Paula Strude-
la, mnichovského Andrease Faistenbergera, nebo pozdními pracemi Meinrada Guggen-
bichlera, působícího v okolí Mondsee.141 Lze tedy říci, že vrcholné baroko v pražském 
sochařství nepřichází později než v jiných částech střední Evropy a ani o nic později než 
v pražské architektonické tvorbě. Vždyť paralelou pražského barokního sochařství okolo 
roku 1700 v architektuře mohou být první stavby Giovanniho Battisty Alliprandiho, Kryš-
tofa Dientzenhofera nebo Jana Blažeje Santiniho. 
                                                 
141 Srovnej např. in: A. E. Brinckmann, Die Barockskulptur, Handbuch der Kunstwissenschaft, II.díl, Berlin, 
Neubabelsberg 1919; H. Decker, Barockplastik in Alpenländern, Wien 1943; týž, Meinrad Guggenbichler, 
Wien 1949; A. Feullner, Münchner Barockskulptur, München 1922; týž, Die deutsche Plastik des 
17. Jahrhunderts, bm. br.; týž, T. Müller, Die Geschichte der deutschen Plastik, Berlin 1953; L. Pretzell, 
Salzburger Barockplastik, Berlin 1935; G. Sobotka, Die Bildhauerei des Barocks, Wien 1926 
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Formování výtvarného projevu Jana Adama Dietze 
 
Z dostupných písemných pramenů se nám bohužel nepodařilo zjistit nic jistého a 
konkrétního o rodinném zázemí Jana Adama Dietze.142 Nemůžeme tedy posoudit, zda 
mohl po někom ze svých příbuzných zdědit výtvarné nadání a co je ještě důležitější, zda se 
ve svém nejbližším okolí mohl sblížit s řezbářským, kamenosochařským nebo jiným umě-
leckým řemeslem. Z údajů uvedených v pamětní knize albrechtického kostela můžeme 
pouze usuzovat, že Jan Adam měl příbuzenský vztah k Wentzelu Dietzovi. Platil totiž za 
něj zádušní mše.143 U něho se ale sochařskému řemeslu učit nemohl, protože Wentzel Die-
tz působil ve službách Lobkowiczů jako vrchní porybný.144 
V albrechtické matrice nenajdeme před rokem 1699 žádnou zmínku o zde žijícím 
sochaři, řezbáři či alespoň kameníkovi, proto předpokládáme, že první seznámení 
s řezbářským a kamenosochařským řemeslem podstoupil Jan Adam Dietz mimo své rodiš-
tě.145 Rozsah a charakter dochované produkce zdejšího kraje naznačuje, že ve všech větších 
městech, nacházejících se v bezprostředním okolí Jezeří, tedy v Mostě, Jirkově, Chomutově 
nebo v Bílině pracovalo hned několik sochařů a řezbářů. Přesto srovnáme-li sochařský pro-
jev Jana Adama Dietze s touto produkcí, nemůžeme jej s žádnou konkrétní osobností spo-
jit.146 A přesto výtvarná tradice kraje probleskuje celou jeho tvorbou. Především na jeho 
dřevořezbách můžeme spatřit řadu v kraji tradovaných prvků a motivů. Až někam do ob-
dobí pozdní gotiky sahá svým původem Dietzovo pojetí zpracování povrchu oděvu členě-
ného typickými korýtkovými řasami s ostrými hranami, kladenými do zvláštních abstraktně-
expresivních vzorců. Lze namítnout, že podstatnou část prací z konce středověku a počát-
ku novověku, které ve zdejším kraji najdeme, tvoří importy ze sousedních zemí.147 Ty však 
podstoupily v průběhu času jakousi metamorfózu – od zpočátku pouze více či méně ob-
                                                 
142 Podrobněji viz kapitola: „Životní osudy členů jezeřské dílny na podkladě výpovědi písemných pramenů“. 
143 SOkA Most, FÚ Holešice, Kniha účtů kostela v Albrechticích (166?-1755), inv. č. 31 
144 Tamtéž 
145 SOA Litoměřice, matrika n. o. z. filiálního kostela Nejsvětějšího Srdce Páně v Albrechticích (1600-1754), 
inv. č. 42/8. Je nutné přiznat, že u starších zápisů, před obnovením matriky v roce 1674 je povolání osob 
zmiňováno jen výjimečně. Prvním zaznamenaným sochařem v matrice je pak sám Jan Adam Dietz v zápise 
z roku 1699, kdy křtil jednu ze svých nejstarších dcer. 
146 Srovnej např. in: T. Horák, Barokní sochaři a umělečtí truhláři v Bílině a Kadani, in: Opitzův sborník, 
Barokní umění v severozápadních Čechách, Ústí nad Labem 2003, s. 259-277. 
147 Srovnej např. in: J. Homolka, Pozdně gotické sochařství, in: Dějiny českého výtvarného umění I/2, Od 
počátků do konce středověku, Praha 1984, s. 534-565; J. Homolka, J. Krása, V. Mencl, J. Pešina, J. Petráň, 
Pozdně gotické umění v Čechách, 1471-1526, Praha 1978; J. Opitz, Ulrich Creutz und die gotische Plastik in 
Bezirk Kaaden, Die Erzgebirge Zeitung, Kadaň 1922-23; týž, Gotische Plastik des 14. und 15. Jahrhunderts in 
Böhmen, Bezirk Kaaden, Kadaň 1924, 1. sv.; týž, Gotische Malerei und Plastik Nordwestböhmens, Katalog 
der Ausstellung in Brüx-Komotau, Most, Chomutov 1928; týž, Gotické malířství a plastika severozápadních 
Čech, Praha 1930 
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ratně napodobovaných vzorů až po obecně vstřebané výtvarné dědictví regionu. Stálý kon-
takt s těmito díly, které navíc měly mnohdy postavení objektů uctívaných pro zvláštní Boží 
milost, jíž byly nadány, nutně musel ovlivnit každou sochařskou osobnost vyrůstající 
v jejich blízkosti. Veskrze se totiž jedná o práce nadprůměrně kvalitní, jak po stránce vý-
tvarného řešení, tak po stránce řemeslného provedení. 
Sochařská díla předchozího slohového období zásadně ovlivnily budoucí specifické 
expresivně dekorativní ladění modelace povrchu Dietzových soch i jeho ostře vyhraněný 
smysl pro detailní zpracování každého tvaru. Pro základní vnímání lidského těla a jeho so-
chařské ztvárnění bylo rozhodující setkání s dílem sochaře, který nebyl zdejší, ale jehož 
významná část sochařských děl i života jsou spojeny se severními Čechami. Máme na mysli 
zakladatele jedné z nejvýznamnější pražských dílen vrcholného baroka, Jana Brokoffa.148 
Brokoffovy sochy nereprezentují v porovnání s tehdejší pražskou produkcí žádné mimo-
řádné výtvarné kvality, ale jeho sochařské pojetí vycházející z realismu detailu uplatňované-
ho na jednoduchých, ale výrazově přehledných kompozicích plně odpovídalo výtvarné 
orientaci regionu a nadto bylo snadno vstřebatelné. Při hodnocení jeho významu nelze ani 
dnes pominout množství zakázek, kterými byl ateliér Jana Brokoffa zahrnut a které je spolu 
s tím, že okruh objednavatelů Jana Brokoffa zahrnoval především vysoce postavenou 
šlechtu, důkazem úspěšnosti tohoto sochařského projevu. Vazeb sochařského cítění Jana 
Adama Dietze k rané tvorbě Brokoffovy dílny si povšiml i V. V. Štech, a to především na 
kamenosochařském souboru, který považujeme za nejstarší Dietzovo dílo – na bystách 
císařů umístěných na pilířích terasy zahradního průčelí zámku Jezeří.149 
S Brokoffem pojí Jana Adama Dietze společný základní skulptivní přístup. Každý 
tvar není budován zevnitř, ale nasazován z venku na jakési základní objemové jádro sochy. 
V celkové kompozici a artikulaci figury pak podstatnou roli hrají graficky, či kresebně zpra-
covávané detaily. Dále je spojuje vztah „tělesného jádra sochy“ a drapérie. U obou není 
anatomická skladba těla sochy pod drapérií či oděvem příliš zřetelná. Její tělesné jádro pro-
bleskuje pouze na několika místech, přesně řečeno v partii boků a navazujícím objemu 
volné nohy. V případě, že námět sochy vyžaduje předvést nahé lidské tělo, spatříme u obou 
sochařů modelaci zdůrazňující šlachovité muskulatury rukou a nohou vycházející z raně 
barokního pojetí tělesného kánonu, který je zvláště v některých detailech přímým potom-
kem kánonu manýristického. 
V souvislosti s vlivem severočeského pobytu Jana Brokoffa na formování sochař-
ského projevu Jana Adama Dietze je nutné se zabývat hypotézou, která byla poprvé vyslo-
                                                 
148 Srovnej např. in: viz pozn. č. 139 
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vena V. V. Štechem a tradována především v německé uměleckohistorické literatuře.150 
Předpokládá se v ní, že Jan Adam Dietz byl jedním z těch místních sochařů, kteří prošli 
tzv. černovickou kamenickou hutí. Jak jsme však ukázali v kapitole věnované severočeské-
mu sochařství, existovala-li tato huť již před rokem 1688, tedy před vznikem prvního s ní 
spojovaného sochařského díla, pak se její produkce omezovala pouze na jednoduché archi-
tektonické prvky. Z dochované kamenosochařské tvorby se totiž zdá, že rozkvět tzv. čer-
novické huti, je těsně spjatý právě s působením Jana Brokoffa v nedalekém Klášterci nad 
Ohří.151 Proti vyučení Jana Adama Dietze v černovické huti hovoří také to, že, i když Jan 
Adam Dietz umí velmi dobře opracovávat pískovcové bloky, jeho sochařské cítění je zalo-
ženo spíše na řezbářském přístupu k budování tvaru. Je tedy podle našeho názoru málo 
pravděpodobné, že by Dietzovo první školení bylo kamenické. I v tomto směru se Jan 
Adam Dietz velmi podobá Janu Brokoffovi. 
Náš předpoklad přímého vlivu Jana Brokoffa na formování sochařského projevu 
Jana Adama Dietze podporuje nejen srovnání jejich děl, ale také určité historické souvislos-
ti. Mezi objednavatele Jana Brokoffa patřili v tomto kraji kromě kláštereckých Thunů také 
Hrzánové z Harrasova sídlící na zámku Červený Hrádek u Jirkova, který leží jen několik 
kilometrů od Jezeří.152 Dále víme, že křtu Brokoffovy dcery Anny Eleonory, který se konal 
ve farním kostele v Jirkově, se kromě hraběte Hrzána a Thuna zúčastnil také hrabě Ulrich 
Felix z Lobkowicz, pozdější dědic panství Jezeří-Nové Sedlo.153 Navíc podle Věry Nejedlé 
měl Jan Brokoff v této době také nějakou dobu strávit přímo na Jezeří,154 a to v souvislosti 
s prozatím nezjištěnou prací. Nějakou sochařskou zakázku měl také zhotovit pro nejbližší 
příbuznou jezeřských Lobkowiczů a universální dědičku panství Bílina, Eleonoru Karolinu 
z Lobkowicz. 
Vzhledem ke všem uvedeným skutečnostem, si dovolujeme předpokládat, že Jan 
Adam Dietz v Brokoffově dílně absolvoval minimálně závěrečnou etapu svého učení. 
V době, kdy Jan Brokoff v této oblasti pobýval, bylo totiž Janu Adamovi pravděpodobně 
téměř dvacet let. Následný odchod Jana Brokoffa do Prahy mohl pro Jana Adama Dietze 
představovat vhodnou příležitost pro vykonání tovaryšské cesty. Pokud by tomu tak bylo, 
není vyloučeno, že mohl spolupracovat na Brokoffových prvních pražských zakázkách, tj. 
                                                                                                                                               
149 V. V. Štech, Die Barockskulptur in Böhmen, Praha 1959, s. 121 
150 V. V. Štech, viz pozn. č. 146; E. Bachmann, Die Skulptur, in: K. M. Swoboda, Barock in Böhmen, Mün-
chen 1964, s. 150 
151 Srovnej in: V. Nejedlá, Příspěvek k dílu Jana Brokofa, Umění XII, Praha 1964, č. 1, s. 1 ad.; Jan Brokoff 
zdobil park zámku v Klášterci nad Ohří v letech 1685-1687. 
152 Tamtéž. Alegorické sochy zdobící nádvorní fasády zámku v Červeném Hrádku vytvořil v letech 1687-1688. 
153 Tamtéž 
154 Tamtéž. Jan Brokoff se měl na Jezeří ocitnout v roce 1691. 
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na výzdobě atiky čelní fasády Thunovského paláce v Praze na Hradčanech a na jeho prv-
ních sousoších na Karlově Mostě. V průběhu pobytu v pražské dílně Jana Brokoffa se také 
mohl blíže obeznámit s celou dosavadní pražskou produkcí, a to včetně toho nejnovějšího, 
co se v oblasti sochařství v Praze odehrávalo. Tuto naši hypotézu opravňují četné ozvuky 
pražské tvorby z posledních dvou desetiletí 17. století, které jsou v Dietzově díle, přede-
vším jeho raných pracích nepřehlédnutelné. 
V předchozí kapitole jsme ukázali, že v posledním desetiletí 17. století se už v Praze 
setkáme s celou řadou sochařských děl, provedených ve dřevě i v kameni, které můžeme 
považovat za čistokrevné projevy vrcholného baroka a které v sobě zrcadlí nejnovější tren-
dy soudobého záalpského sochařství. Z charakteru celé následné tvorby Jana Adama Diet-
ze usuzujeme, že jej v Praze příliš nezaujaly sochy bratří Süssnerů ani Ottavia Mosta, tedy 
díla přinášející na jedné straně vyzrálé berniniovské pojetí sochy a na straně druhé klasicizu-
jící sochařský názor založený na formálním přístupu François Duquesnoy. Figurální so-
chařství bratří Süssnerů i Ottavia Mosta spojuje jedna základní kvalita, která zůstala Diet-
zově tvorbě zcela cizí. Je to formální vytříbenost založená na důvěrné znalosti soudobého 
italského sochařství a vyznačující se určitou lehkostí až skoro nezaujatostí, či dalo by se říci 
emocionálním odstupem tvůrce od tématu, jež zpracovává. Oba Süssnerové sice pocházeli 
ze Záalpí, dokonce z místa nepříliš vzdáleného Dietzovu rodišti, ale ve svém sochařském 
projevu se stali skutečnými „Italy“.155 Ottavio Mosto zase vyšel z lůna severoitalských mis-
trů štukatérů.156 Jeho práce nesou stopy jejich bravury, ale i spěchu, s jakým obvykle plnili 
zadané úkoly. 
Pro Dietzova první díla, spojená s výzdobou zámku v Jezeří mělo, podle našeho 
soudu, zásadní vliv poznání kamenosochařské tvorby Jeronýma Kohla a Jana Jiřího Bendla. 
Kohlovy mužské akty mytologických postav nadnášejících horní nádobu kašny na druhém 
nádvoří pražského Hradu a i postava Neptuna z kašny někdejšího slavatovského paláce 
stojící dnes parku na Smíchově, se svým mírně podsaditým kánonem se zvýrazněnou 
muskulaturou a graficky pojatými detaily vystupujících žil i drobného ochlupení podpaždí 
stály u zrodu sochařského ztvárnění Dietzových atlantů ze vstupního portálu zámku Jezeří. 
Brokoffovský kánon obohatily tyto Kohlovy sochy o řadu realisticky působících detailů. Ty 
nalezneme např. v modelaci svalnatých lýtek nebo ve způsobu zachycení napětí svalů na 
                                                 
155 Srovnej např. in: O. J. Blažíček, Sochařství baroku v Čechách, Praha 1958, s. 94-95.; týž, Sochařství raného 
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156 Srovnej např. in: O. J. Blažíček, Sochařství baroku v Čechách, Praha 1958, s. 95-96.; týž, Sochařství raného 
baroka v Čechách, in: Dějiny českého výtvarného umění II/1, Od počátků renesance do závěru baroka, Praha 
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ramenech, pažích a krku nadnášejících obrovské břímě. Silný expresivní nádech v pojetí 
Dietzových jezeřských atlantů zase naznačuje, že zpracování tohoto sochařského tématu 
ovlivnily také sochy obou Gigantů od Jiřího Hermanna ze schodiště zámku v Tróji. 
Z Kohlovsko-brokoffovského tělesného kánonu a způsobu modelace povrchu těla 
vycházejí i o něco později vzniklé postavy Herkulů zápasících s bájnými příšerami 
z někdejší kaskády parku zámku Jezeří. Dietzovo sochařské ztvárnění zápasu dvou figur, 
z nichž jedna je již víceméně poražená, bylo nepochybně inspirováno Bendlovými souso-
šími z mariánského sloupu či sochou zápasícího Herkula z fontány v Královské zahradě 
pražského Hradu. Jmenovaná Bendlova díla poučila Jana Adama Dietze především v tom, 
jak zvládnout propojení dvou figur do podoby sousoší a jak dosáhnout toho, aby takto 
prostorově náročné kompozice neztratily výrazovou sevřenost a přitom zároveň divákovi 
nabízely celý rejstřík výtvarně plnohodnotných pohledů. 
Kromě sochařské výzdoby kašen zaujala Jana Adama Dietze i jiná pražská díla Je-
ronýma Kohla. Konkrétně máme na mysli obě sochy zdobící průčelí kostela augustiniánů 
na Malé Straně, zejména postavu apoštola Tomáše, na které se, jak se všeobecně předpo-
kládá, významně podílel Kohlův odchovanec, František Preiss.157 Těžko bychom u Dietze 
hledali stejnou pádnost ve výrazu a gestu apoštola ve spojení s jeho přesvědčivou tělesností, 
danou plným kulatě cítěným objemem. Ale s Dietzovými díly, a to jak těmi zhotovenými 
z kamene tak s dřevořezbami, jej spojuje způsob stylizace oděvu a vztah oděvu k tělesnému 
jádru sochy. I u Dietzových soch stejně jako u tohoto světce nacházíme specificky expre-
sivně laděný skladebný systém záhybů s charakteristickými ostrými hranami a řadou drob-
ných řas, které jsou zcela vzdálené reálnému chování textilie, ale které hrají důležitou roli 
v celkovém vyznění modelace povrchu. V pojetí Kohlovy dílny dává tento způsob modela-
ce oděvu soše výraznou dynamičnost a živost, která souzní s větrem rozvlněnými vlasy a 
vousy sv. Tomáše i s jeho gesty a pohyby. V tvorbě Jana Adama Dietze se tento způsob 
stylizace oděvu promění ve zvláštní směs exprese, elegance a smyslnosti, která zase bude 
harmonicky ladit s jeho křehkými téměř efemérními postavami světců a s atmosférou přívě-
tivé radostnosti, která jimi prochází. 
Návod, jak naplnit lidskou figuru intimní a oduševnělou krásou, mohl Jan Adam 
Dietz nalézt v sochách zhotovených v dílně Matěje Václava Jäckela.158 V době předpoklá-
daného Dietzova pobytu v Praze pracoval Jäckelův ateliér na výzdobě exteriéru a interiéru 
kostela sv. Josefa kláštera karmelitek na Malé Straně a na výzdobě průčelí kostela paulánů 
na Starém Městě. Oba soubory sice představují nejstarší známé Jäckelovy práce, ale jedná 
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se o díla zcela vyzrálá obsahující už celou škálu kompozičních i modelačních principů uží-
vaných v jeho dílně, která bude znovu obohacena až s přílivem nových osobností v ní pra-
cujících. Postavy světců a andělů z obou uvedených souborů zaujmou na první pohled urči-
tou, v pražské tvorbě dosud nepoznanou, lehkostí svých gest a pohybů, lehkostí takřka 
taneční, která je narozdíl od některých děl Ottavia Mosta neafektovaná a která dodává těm-
to sochám samozřejmou bezprostřednost. Na vnitřní rytmus tělesného jádra těchto figur 
reaguje modelace jejich oděvu, kde „bendlovské“ a „kohlovské“ motivy oživují řasy klade-
né v rychlém rytmu a cípy jakoby nadzvedávané mírným větrem. 
Ohlasy jiných pražských sochařů nejsou v Dietzově díle patrné. Nejvýraznější osob-
nost nastupující v tomto období, František Preiss, realizoval v Praze v době před rokem 
1700, jak prozatím víme, toliko soubor soch českých zemských patronů, umístěných na 
konzolách katedrály sv. Víta.159 Tento soubor dřevořezeb je však ještě silně ovlivněn so-
chařským názorem J. Kohla. První sochy, které bychom mohli označit za kompozičně i 
modelačně novátorské, vznikají v Preissově dílně až těsně po roce 1700.160 
Utváření sochařského názoru Jana Adama Dietze absolvováním tovaryšské cesty 
neskončilo. Další zásadní podnět pro vytříbení modelačních i kompozičních principů za-
kladatele jezeřského ateliéru přineslo setkání s tvorbou Franze Antona Kuena. Ovlivnění 
Dietzova díla Kuenovou tvorbou patří mezi obecně přijímané, nikým nezpochybňované 
skutečnosti. Obvykle se však předpokládá vliv nepřímý, zprostředkovaný pouze skrze 
Kuenovy sochařské práce vytvořené v severních Čechách – jako je soubor soch realizova-
ných pro osecké cisterciáky, zahrnující sochařskou výzdobu jejich klášterního kostela a 
areálu jimi spravovaného poutního místa v Mariánských Radčicích.161 My se naopak, spolu 
s V. V. Štechem, domníváme a pokusíme se to dokázat, že Jan Adam Dietz měl možnost 
s tímto výjimečným sochařem spolupracovat a vytvořit několik děl přímo pod jeho umě-
leckým vedením a podle jeho návrhů.162 K hypotéze o těsném kontaktu mezi oběma uměl-
ci, podobného charakteru, jaký existoval mezi Matyášem Bernardem Braunem a některými 
jeho východočeskými následovníky, nás od počátku vedla nápadná blízkost kompozičních 
a modelačních principů používaných F. A. Kuenem a J. A. Dietzem. Blízkost takového 
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typu, která může pramenit jen ze vztahu žáka a učitele. Jan Adam Dietz tyto principy sice 
poněkud proměnil, a to jak podle svého vkusu, tak podle svých možností, z velké části 
předurčených i jeho předchozím školením. Tato transformace přesto nese nesmazatelné 
stopy svého původu, ba dokonce se ke svému původu otevřeně hlásí v přímých citacích 
Kuenových děl. Nejsou to ovšem jen prvky ryze výtvarné povahy, které oba sochaře spoju-
jí. Je to i způsob práce s kamenickými nástroji, který určuje konečný charakter povrchu 
sochy. Na těch místech drapérie Kuenových soch, která nebyla tolik poškozena účinky 
dešťových srážek, můžeme ještě dnes najít typické stopy kamenických nástrojů, které vy-
tvářejí dojem struktury hrubé tkaniny utkané ze silných vláken. Tento naprosto specifický 
způsob opracování povrchu nemá v českém barokním kamenosochařství obdoby a je 
podle našeho úsudku výdobytkem Kuenova učení v Itálii a jeho práce s mramorem. Mra-
mor totiž daleko více než pískovec umožňuje sochaři předvést takovéto možnosti optické-
ho účinku opracování materiálu – střídání matných, lesklých nebo strukturovaných po-
vrchů. To, že tento způsob opracování povrchu sochy najdeme i u děl Jana Adama Dietze, 
podle nás dokazuje, že měl možnost pracovat přímo pod Kuenovým vedením. 
Sochařský soubor, jenž dokládá možnost přímého kontaktu mezi oběma sochaři, 
patřil doposud k jedněm z výtvarně nejzdařilejších prací připisovaných Janu Adamu Diet-
zovi. Jedná se o sochařskou výzdobu exteriéru a interiéru kaple, kterou nechal v roce 1712 
v Dřínově na jezeřském panství postavit hrabě Ulrich Felix z Lobkowicz.163 Srovnáme-li 
postavy obou světců z průčelí kaple představujících patrony donátora, sv. Ulricha a 
sv. Felixe, se sochami, které zdobí fasádu klášterního kostela Nanebevzetí Panny Marie 
v Oseku, pak je zřejmé, že máme před sebou díla téhož autora. Obě skupiny soch předvá-
dějí pro Kuena typické kompozice propojující hlavní postavu světce s figurou letícího an-
děla, kde obě figury jsou navíc rozvíjeny v mělkém prostorovém plánu blížícím se vysoké-
mu reliéfu. Dochází zde k neobyčejnému rozevření celého objemu sousoší a tím i 
k nanejvýš odvážnému probrání původního kamenného bloku jdoucí až na samý kraj jeho 
statických možností. Takový přístup si vyžadoval mimořádné zkušenosti a cit pro materiál. 
Sochař, který byl něčeho takového schopen, měl navíc zcela evidentně znalosti soudobého 
italského sochařství pracujícího s aktuálními principy optického iluzionismu. Pro Kuenovo 
autorství mluví v tomto případě i další charakteristické rysy dřínovských soch. Původní 
modelace povrchu dřínovských světců je sice silně poškozená následkem dlouhodobé ne-
údržby, ale i přesto je zde možné spatřit typický expresivně laděný vír záhybů dodávající 
figuře naléhavost výrazu a podtrhující dynamiku předváděného děje. Tato sousoší jsou na-
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plněna dějem v té intenzitě, s jakou se v českém sochařství s výjimkou tvorby Matyáše Ber-
narda Brauna setkáme jen v díle Kuenově. V neposlední řadě je Kuenově tvorbě neobyčej-
ně blízká i obličejová typika soch, a to zejména obou letících andělů. Máme tu před sebou 
téhož eféba, který nadnáší knihu u boku postavy Evangelisty Matouše ze západního průčelí 
oseckého kostela. Oválný obličej s plnými tvářemi, drobnými ústy a rovným krátkým no-
sem tolik odlišný od Dietzových andělů má silný italizující nádech a je dokladem, že jejich 
autor načerpal řadu prvků a motivů přímo ze soudobého severoitalského i římského ba-
rokního sochařství.164 
Díky novým zjištěním učiněných Pavlem Zahradníkem při průzkumu dochovaných 
archivních materiálů o stavbě zámku ve Veltrusech, víme, že sochy Koněvodů a Psovodů 
na monumentálním dvouramenném schodišti u severního průčelí zámku vznikly už v roce 
1711 a ne až ke konci druhého desetiletí 18. století, jak se dosud předpokládalo.165 Z toho 
vyplývá, že první známou prací tohoto bregenzského sochaře na území Českého království, 
nejsou sochy pro osecký klášterní kostel, ale právě zakázka pro hraběte Václava Antonína 
Chotka. Proto není vyloučeno, že ještě před nástupem do služeb oseckého kláštera, vytvořil 
F. A. Kuen sochy na průčelí dřínovské kaple, datované votivním nápisem do roku 1712. 
Jan Adam Dietz ve své pozdější tvorbě převzal řadu z typických Kuenových prvků 
a motivů včetně oblíbené kompozice sousoší s andělem, které použil např. v kompozici 
sochy sv. Jana Nepomuckého ze sousoší tří zemských patronů stojící před děkanským kos-
telem v Mostě, nebo nedochované sochy sv. Antonína Velikého z pražského předměstí 
Bíliny. Srovnáme-li obě zpracování tohoto kompozičního motivu, pak Kuenova jsou po 
formální stránce vždy zcela svébytné a suverénní, a to ve smyslu míry uvolnění vedlejší 
figury od figury hlavní a otevření kamenného bloku. Mimoto si celek vždy zachovává silný 
italizující nádech, stejně jako právě sochy z průčelí z dřínovské kaple. Připsání těchto soch 
do souboru Kuenových děl podporuje další část sochařské výzdoby kaple nacházející se 
v jejím interiéru. Na prvním místě je to překrásný kamenný oltář se sousoším klečícího 
sv. Jana Nepomuckého adorovaného anděly, ale také obě figury františkánských světců, 
umístěných původně v nikách stěn presbytáře kaple. Drobnější měřítko těchto figur i jejich 
umístění v intimním prostoru interiéru kaple vedla Kuena k silnějšímu důrazu na propraco-
vání detailů. Detailů nadaných smyslovou krásou, která však není samoúčelná, ale je odra-
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165 P. Zahradník, O vzniku zámku ve Veltrusech, Průzkumy památek, roč. 8, Praha 2001, č. 2, s. 85-96 
 62 
zem vysokých morálních a duševních kvalit zobrazovaných světců. Na těchto dílech mů-
žeme plně ocenit výši Kuenova mistrovství a zároveň můžeme v plném světle posoudit 
základní rozdíl mezi sochařským projevem Kuenovým a Dietzovým. 
Kuenovy sochy jsou charakteristické tím, že jejich objem je budován tak, že pů-
vodně pevné tělesné jádro vycházející z antikizujícího  tělesného kánonu je jakoby násilím 
prohněteno a deformováno do navzájem do sebe v ostrých hranách narážejících objemů. 
Tento proces není samoúčelný a není ani výrazem nějaké čistě tvarové estetiky. Smyslem 
expresivních tvarů je pochopitelně naplnit povrch sochy dojmem setrvalého pohybu, který 
jim propůjčuje výrazovou naléhavost a živost. Kromě uvedených kompozičních prvků byl 
právě výsledný účin Kuenova způsobu prohnětení povrchu sochy hlavním inspiračním 
zdrojem zpracování sochy v průběhu celé následné tvorby Jana Adama Dietze. Prvotní 
rozdíl mezi oběma sochaři představuje pojetí tělesného jádra figury. V případě Dietzových 
soch zasahuje proces deformace i tělesné proporce a jednotlivé části těl zobrazovaných 
postav. Míra prohnětení objemu je u Dietzových soch výrazně menší. Probíhá v menších 
hloubkách a objevuje se i na drobnějších tvarech. V jeho provedení se tak původně expre-
sivně vyznívající modelace postupně proměnila v modelaci působící současně expresivně i 
dekorativně, přičemž dekorativní účinek modelace byl v závěru jeho tvorby stupňován do 
té míry, že nakonec zcela převážil. Dalším zásadním rozdílem je, že deformace a hnětení 
tvarů v Dietzově tvorbě většinou neprobíhalo na pevném, kulatě cítěném jádru, ale spíše na 
figuře vybudované v mělkém prostorovém plánu jakoby stlačeném z čelní strany. Modelace 
do sebe narážejících objemů, ohraničených ostrými hranami v Dietzově tvorbě splynula 
s korýtkovými záhyby členícími oděv severočeských soch od dob pozdního středověku a 
s dekorativně vyznívajícími vzorci pražské tvorby reprezentovanými hlavně sochařským 
pojetím Jäckelovým a Kohlovým. 
Zbývající sochařská výzdoba kaple byla už zhotovena ze dřeva a my se domníváme, 
že jejím autorem byl právě Jan Adam Dietz, i když základní kompoziční a modelační řešení 
je podle našeho názoru opět dílem Kuenovým, který k postavám sv. Josefa a sv. Jáchyma 
dodal bozzetta. Dalším souborem, který vznikl „spoluprací“ obou autorů jsou sochy 
sv. Felixe z Cantalice a sv. Jana Nepomuckého, jež zdobily mostek u kostela v Hole-
šicích.166 I v tomto případě se jednalo o donátorský počin Ulricha Felixe z Lobkowicz. So-
cha sv. Felixe je takřka totožná se sochou z průčelí dřínovské kaple, odlišuje se jen několika 
drobnými detaily. Můžeme ji tedy zařadit do souboru Kuenových prací vzniklých v severo-
českém regionu. Protější socha je naopak bezesporu dílem Jana Adama Dietze. Nese 
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všechny dotčené charakteristiky v organizaci základních objemů figury i v modelaci po-
vrchu, kterými se Dietzovy sochy liší od děl Kuenových. Poslední prací, kterou bychom 
rádi zařadili mezi Kuenova díla vzniklá ve službách jezeřských Lobkowiczů, je alegorická 
socha, představující pravděpodobně kněze Laokoona, která zdobila kdysi zámecký park 
v Jezeří. Tento mimořádně zdařilý mužský akt s velmi citlivě modelovanou muskulaturou je 
volnou citací antické sochy a zcela přesahuje možnosti i výtvarné cítění jak Jana Adama 
Dietze, tak i jeho syna Ferdinanda, o jehož spolupráci bychom tu také mohli uvažovat.167 
V této souvislosti ještě zbývá objasnit, jakým způsobem se Franz Anton Kuen do-
stal do služeb hraběte Ulricha Felixe z Lobkowicz. Kontakt s tímto sochařem zprostředko-
val Ulrichu Felixovi nejspíš přímo Kuenův předchozí zaměstnavatel, hrabě Václav Antonín 
Chotek. Příbuzenský vztah mezi oběma hraběcími rody nebyl, ale byli sousedé. Severní 
hranice Chotkova panství Bělušice přiléhala k jižní části panství Jezeří-Nové Sedlo a záro-
veň k panství bílinské větve Lobkowiczů.168 Kontakty hraběte Chotka s jezeřským pan-
stvím neutichly ani v době, kdy původní jezeřská větev Lobkowiczů vymřela a panství pře-
šlo na mělnickou sekundogenituru. Ve třicátých letech 18. století, jak víme z údajů 
uvedených v pamětní knize kostela sv. Martina v Kozlech nacházejících se právě na panství 
Bělušice, vytvořila dílna Jana Adama Dietze pro patronátní kostel hraběte Chotka veškeré 
vnitřní vybavení čítající hlavní oltář, tři boční oltáře, dvě zpovědnice a kazatelnu. O přímé 
účasti hraběte Chotka na této zakázce dodnes svědčí erb nad ústředním obrazem hlavního 
oltáře.169 
Zabýváme-lise vztahem mezi tvorbou Jana Adama Dietze a Franze Antona Kuena, 
pak nemůžeme opomenout ani to, že soubor dřevořezeb z kostela v Kozlech byl doposud 
obvykle řazen do skupiny děl Kuenových, a to přesto, že ze stylového hlediska musel 
vzniknout v době, kdy je F. A. Kuen bezpečně doložen opět v jeho rodišti.170 Tato skuteč-
nost snad ze všeho uvedeného nejpřesvědčivěji vypovídá o tom, do jaké míry zasáhla Kue-
                                                 
167 Sochař tu využil nejen celkové kompoziční řešení, ustanovené v práxitelovském a popráxitelovském so-
chařství, ale i základní modelační přístup zdůrazňující smyslové kvality lidského těla měkkou modelací jednot-
livých tvarů s jakoby sametovým povrchem. Obdobného efektu dosáhl ve svých variacích na antická sochař-
ská díla např. Francois Duquesnoy. 
168 F. Palacký, Popis Království českého v jazyku českém i německém, Praha 1848; V. Kotyška, Úplný místo-
pisný slovník Království českého, Praha 1898 
169 Podrobněji viz příslušné heslo katalogu. 
170 O. J. Blažíček, Sochařství baroku v Čechách, Praha 1958, s. 216, O. Sandner, Die Kuen, Bregenzer Bau-
meister des Barock, Kostnice 1962; Určité pochybnosti o atribuci vyjadřuje O. J. Blažíček až v kapitole So-
chařství vrcholného baroka v Čechách in: Dějiny českého výtvarného umění II/2., Od počátků renesance do 
závěru baroka, Praha 1989, s. 503. Jediný, kdo připsal autorství souboru kostela v Kozlech někomu jinému 
než Kuenovi, byl M. Horyna v kapitole věnované sochařským spolupracovníků litoměřických architektů Giu-
lia a Oktaviána Broggia in: J. Macek,. P. Macek, M. Horyna, P. Preiss, Oktavián Broggio 1677-1742, Litoměři-
ce 1992, s. 156. M. Horyna posunul vznik celého souboru do doby okolo roku 1740 a připsal jej jinému násle-
dovníku F. A. Kuena, oseckému sochaři, Janu Edmundu Richterovi. 
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nova tvorba celkový sochařský výraz jezeřského ateliéru a jak úzký musel být vztah mezi 
oběma sochaři. 
Spolupráce s Franzem Antonem Kuenem představovala pro Jana Adama Dietze 
zcela mimořádnou příležitost, seznámit se s nejnovějšími trendy italského i záalpského so-
chařství. Osobnost bregenzského sochaře je totiž svými sochařskými kvalitami v této době 
srovnatelná snad jen s Balthasarem Permoserem.171 Toto tvrzení by se někomu mohlo zdát 
být poněkud přehnané, ale jen málokterý záalpský sochař byl stejně jako Kuen schopen 
zvládnout suverénně a nadmíru originálním způsobem například tak náročné sochařské 
úkoly, jakými jsou sousoší Koněvodů a Psovodů zdobících schodiště zámku ve Veltrusech. 
Jeho mistrovství pak jen dotvrzují odvážné osecké a dřínovské kompozice propojující stojí-
cí a letící figuru, to vše zhotovené z pískovce. Takovou odvahu v otevření kamenného blo-
ku a jeho přetížení v horní části neprojevil ani Matyáš Bernard Braun. Celé Kuenovo dílo 
v sobě odráží hlubokou znalost figurálního projevu antického i soudobého italského so-
chařství. Zároveň stejně jako B. Permoser nebo M. B. Braun byl tyto kompoziční a mode-
lační vzory zpracovat ve zcela originální svébytný nezaměnitelný a přitom velmi podnětný 
sochařský projev, který je symbolem tvůrčího propojení italského a záalpského figuralismu. 
A právě prvky záalpského modelačního a výrazového cítění, kterých by Ital nebyl schopen, 
protože by je považoval za prohřešky proti antickému kánonu, byly tím, co nejvíce oslovilo 
Jana Adama Dietze. Expresivní ladění zpracování povrchu, způsob stylizace tvaru navazu-
jící na stylizaci tvaru děl z období pozdního středověku a důraz na výrazovou stránku 
kompozice jsou prvky, které jsou oběma společné. V německy psané uměleckohistorické 
literatuře se v této souvislosti hovoří o „goticko-barokním“ směru či proudu172, který můžeme 
najít v široké škále projevů pozdně barokního sochařství. Jan Adam Dietz spoluprací 
s F. A. Kuenem obohatil svůj dosavadní kompoziční i modelační rejstřík. Dále měl také 
možnost se seznámit s řadou řešení vybraných témat sakrálního i profánního umění, proto-
že F. A. Kuen měl s sebou zajisté také nějaké své modely, bozzetta a kresby, které mimo 
jiné sloužily k prezentaci jeho tvorby, když se ucházel o práci u nového objednavatele. 
V této souvislosti ještě zbývá objasnit otázku, zda se na formování Dietzova so-
chařského projevu nějakým způsobem podílela tvorba Matyáše Bernarda Brauna, jehož 
jméno je při rekonstrukci geneze Dietzova stylu v uměleckohistorické literatuře vyslovová-
no jedním dechem spolu se jménem Kuenovým.173 Pobyt Jana Adama Dietze v Braunově 
                                                 
171 Srovnej in: S. Asche, B. Permoser und die Barockskulptur des Dresdner Zwingers, Frankfurt am Main 
1966; týž B. Permoser – Sein Leben und Werk, Berlin 1978 
172 Srovnej např. in: A. Feullner, Münchner Barockskulptur, München 1922; týž, Die deutsche Plastik des 
17. Jahrhunderts, bm. br.; týž, T. Müller, Die Geschichte der deutschen Plastik, Berlin 1953 
173 Viz pozn. č. 161 
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dílně můžeme vyloučit. Zároveň však můžeme předpokládat, že alespoň některé 
z Braunových severočeských děl znal Jan Adam Dietz z autopsie. K monumentální trojiční 
statui na návsi obce Cítoliby nedaleko Loun a pravděpodobně ani do zámeckého parku v 
Duchcově jezeřského sochaře jeho pracovní povinnosti nezavedly. Zcela jistě však znal 
postavy dvou kajícníků, které zdobily bránu do areálu kláštera magdalenitek v Mostě. Stejně 
tak si asi prohlédl rozsahem sochařské výzdoby i kvalitou celkového architektonického 
řešení mimořádný trojiční sloup v Teplicích, a to při příležitosti, kdy se v roce 1721 ucházel 
o zakázku na výzdobu bočního oltáře v tamějším děkanském kostele. 
Přestože je Braunův vliv na Dietzovu tvorbu obecně přijímán, nelze jej jednoznač-
ně potvrdit. Nejenže v Dietzově díle nenajdeme přímé citace Braunových soch, ale těžko 
bychom zde také hledali nějaké zřetelné ohlasy Braunova způsobu členění a modelace po-
vrchu figury nebo užívaného tvarosloví, které tvoří jakýsi výrazový slovník každého socha-
ře. Je to například obličejová typika, vybrané typy kompozičních řešení určitých témat nebo 
vybrané typy postojů a gest. A zcela odlišné jsou už základní tvůrčí přístupy obou sochařů. 
Máme na mysli pro každého figurálního sochaře základní kompozičně modelační kompo-
nent, kterým je pojetí vztahu tělesného jádra a drapérie. Ačkoliv se v Braunově díle setká-
me s řadou deformací tělesné struktury sochy, přesto nikdy nemáme dojem, že pod drapérií 
žádné tělo není, nebo, že drapérie pronikla do tělesného jádra sochy, narušila jej či s ním 
srostla a stala se jeho nedílnou součástí. To naopak můžeme spatřit jak u Kuena, tak ještě 
v důraznějším zpracování u Jana Adama Dietze. Tvorba M. B. Brauna se také od Kuena i 
od Dietze odlišuje zcela opačným pojetím modelace tvaru. Braun objemy a tvary nikdy 
neohraničuje ostrou konturou, naopak při jejich vnímání máme dojem, že ani žádnou přes-
nou hranici nemají. Každý tvar modeluje Braun velmi měkce, jakoby se sametovým po-
vrchem. Kresebně či graficky pojaté detaily nenajdeme ani u jeho řezbářských děl, kde by 
se toto pojetí dokonce samo nabízelo. M. B. Braunovi se totiž podařilo v sochařské tvorbě 
dokonale zhmotnit principy používané v malířství, ukrývající se pod pojmy sfumato a chia-
roscuro. Jeho sochy ožívají s každou proměnou exteriérového i interiérového světla proto, 
že jejich modelace s tímto faktorem počítá. Světlo je nedílnou součástí Braunových výrazo-
vých prostředků, kterými svá zpodobení oživuje tak, že máme dojem, že jeho postavy sku-
tečně dýchají, že jejich těly proudí horká krev. Modelace Kuenových soch, a to platí jak pro 
kamenosochařská díla tak pro dřevořezby, je zcela odlišná. Každý tvar je vymezen přesnou, 
ostrou konturou. Takto vymezené objemy pak do sebe narážejí podobně jako kry ledu na 
řece. U Jana Adama Dietze je toto kuenovské pojetí převedeno z tóniny expresivní do ly-
ricko-dekorativního ladění s určitým expresivním nádechem, podporovaným modelací na-
hých partií těla. 
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I když se nám v mnoha ohledech může zdát Braunovo sochařské pojetí Dietzovi 
blízké, jedná se vždy o blízkost dvou obdobně laděných charakterů, a ta nemusí být nutně 
výsledkem ovlivnění jedné osobnosti druhou. Expresivní pojetí figury, včetně možností, 
které nabízejí deformace a výrazové stylizace tvaru, čerpal Jan Adam Dietz zcela jedno-
značně od F. A. Kuena. Důvody, proč Braunovo dílo Jana Adama Dietze tolik nezasáhlo, 
je třeba hledat v tom, že na rozdíl od Kuena, neměl Dietz možnost poznat proces vzniku 
Braunovy sochy přímo v jeho ateliéru. Jedině tak je totiž možné vstřebat patřičné řemeslné 
postupy, jakými lze takového účinu dosáhnout. 
Na závěr této kapitoly je třeba se ještě vyjádřit k Bachmannově174 hypotéze týkající 
se možného vlivu tvorby hechingenského řezbáře „Simeona“, správně Simona Frieße na 
formování sochařského projevu Jana Adama Dietze.175 Tento sochař působil v oblasti oko-
lo Salzburgu zhruba od začátku poslední čtvrtiny 17. století až do roku 1722, kdy umírá.176 
Byl o generaci starší než Dietz, a tak není divu, že jeho dílo leží na pomezí baroka raného a 
vrcholného. Mezi nejznámější díla tohoto řezbáře patří dřevořezba Panny Marie ze Seekir-
chen, s Ježíškem, porážejícím kopím draka symbolizujícího ďábla u Mariiných nohou, a 
křehká postava archanděla Rafaela z levého bočního oltáře v Abtenau, obě z roku 1705. 
Svým sochařským projevem reprezentuje Frieß generaci, která vyšla z tradičního záalpské-
ho řezbářství a která až ve druhé třetině své tvorby postupně vstřebávala podněty přicháze-
jící z italského, zejména pak římského sochařství, reprezentovaného Gian Lorenzem Ber-
ninim a první generací jeho žáků a následovníků. Síla jeho figurálního pojetí je založena na 
realisticky vnímaném tvaru bez jakékoli snahy po jeho estetizaci a zušlechtění. Obličejová 
typika jeho dřevořezeb vychází z tvorby jeho předpokládaného učitele, Thomase Schwan-
thalera.177 Postavám Simona Frieße chybí přesvědčivá vnitřní stavba. Objem je cítěn spíše 
reliéfně a povrch oděvu či drapérie je probrán obrovským množstvím záhybů a drobných 
řas, jejichž modelace s ostrými hranami lámanými v ostrých úhlech jen málo připomíná 
chování skutečné látky. Všemi uvedenými charakteristikami by mělo dílo tohoto rakouské-
ho řezbáře k tvorbě Jana Adama Dietze blízko, ale obdobné výtvarné cítění lze najít u celé 
řady sochařů, jejichž sochařské pojetí bylo nějak ovlivněno nepřetržitou řezbářskou tradicí 
sahající až do období pozdního středověku tak, jako tomu bylo v raně barokním sochařství 
celé oblasti alpské části Podunají.178 Aby bylo možné hovořit o přímém vlivu Simona 
Frieße na Jana Adama Dietze, bylo by třeba najít ještě nějaké jiné vodítko, jako např. citaci 
                                                 
174 E. Bachmann, Die Skulptur, in: K. M. Swoboda, Barock in Böhmen, München 1964, s. 150 
175 Saur Allgemeines Künstler-Lexikon, díl 45 (Freyer – Fryderyk), München, Leipzig 2005, s. 189-190 
176 Tamtéž; Srovnej in: L. Pretzell, Salzburger Barockplastik, Berlin 1935; H. Decker, Barockplastik in Alpen-
ländern, Wien 1943 
177 Tamtéž 
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některého z Frießových kompozičních řešení v Dietzově díle nebo životopisný údaj, který 
by vedl k tomu, že se Jan Adam Dietz mohl ocitnout ve Frießově dílně. Poslední uvedené 
se zdá velmi nepravděpodobné, protože, pokud by skutečně Dietzova tovaryšská cesta 
vedla za hranice Českého království, pak by Jana Adam Dietz daleko spíše než do okolí 
Salcburku zamířil do Vídně, kde by mu Lobkowiczové mohli poskytnout zázemí. 
                                                                                                                                               
178 Srovnej in: H. Decker, Barockplastik in Alpenländern, Wien 1943 
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Okruh objednavatelů jezeřské dílny 
 
Je nepochybné, že náročnost úkolů, které musí umělec zvládnout, zcela zásadně 
ovlivňuje charakter jeho tvorby, ať už se jedná o kvalitu řemeslného provedení nebo míru 
invence výtvarného řešení daného úkolu. Představme si jen například, jak bychom asi dnes 
hodnotili tvorbu Matyáše Bernarda Brauna, kdyby neměl možnost vytvořit nejen formálně, 
ale i tématicky mimořádně pestrý a bohatý soubor prací pro hraběte Františka Antonína 
Šporka, nebo jakým sochařem by byl v našich očích Ferdinand Maxmilián Brokoff bez 
skvělých sousoší z Karlova mostu v Praze. Víme, že v období baroka si sochař stejně jako 
malíř, architekt či umělecký řemeslník neklade tyto úkoly sám, ale jsou mu zadávány. Proto 
je pro hlubší poznání a pochopení díla každého barokního sochaře nutné blíže poznat 
okruh jeho objednavatelů. 
Hlavní skupinu objednavatelů jezeřské dílny tvoří zástupci šlechtického stavu. Vů-
bec prvním doloženým objednavatelem a zároveň dlouhodobým zaměstnavatelem Jana 
Adama Dietze byl Ferdinand Wilhelm hrabě z Lobkowicz, v řadě třetí majitel panství Jeze-
ří-Nové Sedlo po jeho pobělohorské konfiskaci.179 I když, jak víme, započal s úpravami 
nově získaného zámku Jezeří, již zakladatel jezeřské větve Lobkowiczů, Václav 
z Lobkowicz, zásadní stavební úpravy rodového sídla, které proměnily zámek do současné 
podoby, byly podniknuty až za Ferdinanda Wilhelma.180 Trvale obyvatelné se Jezeří totiž 
stalo teprve v roce 1697, neboť od tohoto roku nebyla již korespondence hraběte posílána 
z Nového Sedla, ale právě z Jezeří.181 Vzhledem k tomu, že Ferdinand Wilhelm držel i po 
tomto roce ve svých službách dvorního sochaře, což je v tomto období v Čechách něco 
poměrně málo obvyklého, můžeme předpokládat, že i poté probíhaly četné úpravy 
v interiéru zámku. Dále předpokládáme, že souběžně s tím vznikala i výzdoba přilehlého 
parku, který byl nedílnou součástí každého vskutku reprezentativního šlechtického sídla. 
O povaze některých, bohužel z velké části nedochovaných prací Jana Adama Diet-
ze, realizovaných pro Ferdinanda Wilhelma, něco málo napovídá soupis škod způsobených 
ničivým požárem, který postihl Jezeří v roce 1713.182 Z popisu zničeného zámku víme, že 
v prostředním patře hlavní zámecké budovy se nacházel oválný sál, v němž mimo jiné sho-
řely nástěnné svícny „provedené sochařským dílem“, a že ve vedlejším pokoji u nové jídel-
                                                 
179 Údaje čerpány in: M. Mžyková, P. Mašek, S. Kasík, Lobkowiczové, Dějiny a genealogie rodu, České Budě-
jovice 2002, s. 94 ad. 
180 Údaje čerpány in: SHP zámku Jezeří, zpracovali M. Horyna, M. Vilímková, v červnu 1983, uloženo v NPÚ 
ÚOP v Ústí nad Labem. 
181 Tamtéž 
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ny byly ohněm poničeny supraporty zdobené sochařskými pracemi.183 Jednalo se o hod-
notná a finančně nákladná díla, protože jinak by se jimi tento popis vůbec nezabýval. Dále 
můžeme předpokládat, že některé výtvory z Dietzovy dílny ukrývala tzv. malířská světnice, 
v níž byly instalovány sochařské a malířské portréty, a rovněž komora nad jídelnou, kde 
byly uloženy další obrazy a četné sochařské práce.184 
Sochařská výzdoba supraport, pravděpodobně ve formě reliéfně zpracovaných fi-
gurálních alegorických a dekorativních výjevů, stejně jako jmenované svícny, vyřezané nej-
spíše ze dřeva, ukazují na mimořádnou výstavnost interiérů tohoto venkovského sídla, 
srovnatelnou v té době snad jen s některými pražskými nebo vídeňskými paláci. Společen-
ské postavení Ferdinanda Wilhelma, který byl od roku 1667 držitelem titulu císařský komo-
ří a rada nad apelacemi a od roku 1681 působil jako královský místodržící, a který obdržel 
v roce 1670 stejně jako jeho mladší bratr Ulrich Felix titul „říšský hrabě“, si takovou míru 
výstavnosti vyžadovalo.185 Jen takto náročně výtvarně vybavené rodové sídlo jej bylo 
schopno náležitě reprezentovat a proklamovat jeho společenské a ekonomické postavení. 
Pokud uvedené části výzdoby interiérů zámku Jezeří skutečně pocházely z Dietzovy 
dílny, pak posuzujeme-li je z hlediska charakteru sochařských úloh, byly na něj kladeny 
podobné nároky jako např. na dvorní sochaře saského kurfiřta.186 I když to  zní poněkud 
nadneseně, protože možnosti Dietzovy dílny byly pochopitelně skromnější než možnosti 
např. takového Balthasara Permosera, opravňují toto naše srovnání následující Dietzovy 
sochy, které vytvořil pro dalšího majitele zámku. Se svou manželkou Ludmilou Františkou 
Vítovou ze Rzavého neměl Ferdinand Wilhelm mužské potomky. Proto v závěti z roku 
1707 odkázal toto panství bratru Ulrichu Felixovi. Ulrich Felix spravoval rok nato zděděné 
panství pouhých 14 let, do své smrti v roce 1722.187 V této krátké době nejen, že pokračo-
val ve zvelebování rodového sídla, ale také začal sochami a drobnými architekturami osid-
lovat krajinu v okolí zámku, což se mu paradoxně nakonec stalo osudné. 
Až z doby obnovy zámku po požáru v roce 1713 pochází, podle našeho názoru, 
výzdoba vstupního portálu hlavní budovy zámku a dnes jen torzálně dochovaná výzdoba 
zahrady, o jejíž někdejší kráse zčásti vypovídá jak dochovaná starší fotodokumentace, tak 
především popis zámku z roku 1736.188 Citujeme: „Stojí tam zvlášť postavená kamenná lázeň, 
                                                                                                                                               
182 Tamtéž 
183 Tamtéž 
184 Tamtéž 
185 Viz pozn. č. 173 
186 Srovnej např. in: S. Asche, B. Permoser und die Barockskulptur des Dresdner Zwingers, Frankfurt am 
Main 1966; týž, B. Permoser – Sein Leben und Werk, Berlin 1978 
187 Viz pozn. č. 173 
188 Viz pozn. č. 174 
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jakož i rozmanitá vodní umělá díla s různými malými bazény, sochami i vodotrysky a krásně vyvedenou 
kaskádou.“ Z této nádhery se do dnešní doby dochovala pouze monumentální sousoší Her-
kulů z vodní kaskády a torzo kašny s drobným těžce poškozeným sousoším orla a lišky 
honícími zajíce. Na fotodokumentaci pak máme ještě zachycenu podobu dvou alegorických 
figur, zdobících zahradu, které představovaly antického boha stád Pana a pravděpodobně 
trójského kněze Laokoona.189 Jak sousoší Herkulů zápasících s příšerami, z jejichž rozevře-
ných tlam kdysi tryskala voda spadající po stupních vodní kaskády, tak obě mužské postavy 
antické mytologie mají v dochované výzdobě zahrad a parků českých barokních zámků a 
paláců jen málo srovnatelných analogií. Co se týče míry invence kompozice a formálního 
provedení těchto alegorií je jim možné na roveň postavit pouze práce M. B. Brauna nebo 
F. M. Brokoffa.190 Množství a náročnost sochařských děl uplatněných ve výzdobě zámec-
kého parku ukazuje na vytříbený vkus objednavatele a na jeho znalost obdobných bohatě 
zdobených parků a zahrad italských i záaplských. 
Ulrich Felix však začal upravovat také okolní krajinu, která byla součástí jezeřského 
panství. Jak bylo v té době zvykem, nechal zde vztyčit sochy a drobné sakrální architektury 
věnované světcům, jejichž úkolem bylo ochraňovat dané místo před neúrodou a ničivými 
požáry či povodněmi. Vzhledem k tomu, že samo Jezeří bylo ve svých předchozích ději-
nách pronásledováno požáry, neudiví nás, že tato díla věnoval především světcům-
patronům proti ohni. V Holešicích byl na jeho popud vztyčen pilíř se sochou sv. Vavřince 
a v Ervěnicích pilíř se sochou sv. Floriána.191 V Dřínově nechal vystavět kapli novému pat-
ronu českých zemí, v té době však ještě neoficiálnímu světci, sv. Janu Nepomuckému.192 
Nejednalo se o nějakou drobnou stavbu, ale o nákladně řešenou sakrální architekturu zdo-
benou na průčelí světeckými sochami v životní velikosti a v interiéru dokonce čistě sochař-
sky řešeným oltářem z kamene. K realizaci této mimořádně náročné sochařské zakázky 
přizval Ulrich Felix bregenzského potulného mistra, Franze Antona Kuena. Už sám tento 
fakt svědčí o jeho mimořádném výtvarném cítění, které jen potvrzují architektonické kvali-
ty této votivní stavby. 
Ulrich Felix tedy rozhodně patřil k tomu druhu objednavatelů kteří nejenže mají 
jasnou představu o povaze úkolu, ale také kladou vysoké nároky na jeho výtvarné i řemesl-
né provedení. Nebojí se zariskovat a zaměstnat ve svých službách poměrně ještě neznámé-
ho, i když evidentně nadaného umělce a to přesto, že z hlediska čistě ekonomického by 
                                                 
189 Tato fotodokumentace byla pořízena v padesátých letech 20. století a je uložena ve sbírkách fotoarchivu 
NPÚ ÚP v Praze. 
190 Srovnej např. in: O. J. Blažíček, Ferdinand Brokoff, Praha 1976; E. Poche, Matyáš Bernard Braun, Praha 
1986 
191 Podrobněji viz příslušná hesla v katalogu. 
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bylo výhodnější svěřit úkol svému dvornímu sochaři. Tento „venkovský“ šlechtic musel být 
velmi vzdělaný a nadto se musel dobře orientovat v aktuálních proudech soudobého vý-
tvarného umění. 
Ani Ulrich Felix neměl mužského potomka, a tak po jeho smrti přešlo panství fi-
deikomisem zřízeným jeho starším bratrem do rukou knížecí větve Popelů z Lobkowicz, 
konkrétně Jana Jiřího Kristiána, zakladatele mělnické sekundogenitury.193 S přechodem 
panství do jeho majetku se však postupně změnilo postavení Jana Adama Dietze. Ne snad 
v jeho formální podobě, pravděpodobně byl stále dvorním sochařem majitele panství, ale 
spíše v rovině reálného naplňování tohoto titulu. Přestože i nadále bydlel ve svém domku 
v Jezeří, jeho dílna teď pracovala, jak se zatím zdá, takřka výlučně pro jiné objednavatele, a 
to nejen z řad šlechty, ale i z řad bohatých měšťanů a církevních institucí. Důvody pro to 
lze hledat nejen v tom, že za Ulricha Felixe byla zcela dokončena rozsáhlá úprava rodové-
ho sídla včetně zámeckého parku, ale také v životních osudech Jana Jiřího Kristiána. Jak už 
jsme se zmínili, v době, kdy zdědil zámek Jezeří, pobýval Jan Jiří Kristián při plnění svých 
vojenských a úředních povinností ve službách Karla VI. a jeho dcery Marie Terezie dlou-
hodobě mimo Čechy.194 Zámek Jezeří navštěvoval pravděpodobně zřídka a jeho malý zá-
jem o toto panství se potvrdil, když jej nakonec v roce 1752 prodal svému příbuznému, 
Ferdinandu Filipovi Josefovi, členu roudnické primogenitury.195  
K proměně postavení Jana Adama Dietze a jeho dílny v lobkovických službách 
však, jak předpokládáme, nedošlo okamžitě po smrti posledního člena jezeřské větve. Ul-
rich Felix po sobě totiž zanechal svou manželku, Marii Josefu Markétu z Bubna a Litic, 
která umřela až o sedm let později. Vzhledem k tomu že máme doloženo, že ve dvacátých 
letech zhotovil Jan Adam Dietz ve své dílně pouze několik děl pro klášterecké Thuny, a že 
většina soch realizovaných pro jiné objednavatele než pro Lobkowicze, spadá do období 
po roce 1729, předpokládáme, že i vdova po Ulrichu Felixovi jej zaměstnala nějakými so-
chařskými úkoly. Jedním z nich bylo pravděpodobně zhotovení monumentálního krucifixu 
do zámecké kaple, krucifixu, který byl podle tradovaného vyprávění zhotoven ze dřeva 
dubu, jenž zapříčinil tragickou smrt jejího manžela.196 Další dílo, které zařazujeme do toho-
to období, je statue věnovaná oblíbenému světci jejího manžela, sv. Janu Nepomuckému, 
osazená v obci Nové Sedlo nad Bílinou.197 Krucifixem i vztyčenou pískovcovou sochou tak 
vzdala Marie Josefa poslední hold svému manželovi. 
                                                                                                                                               
192 Podrobněji viz příslušné heslo katalogu. 
193 Viz pozn. č. 179 
194 Tamtéž 
195 Tamtéž 
196 Podrobněji viz příslušné heslo katalogu. 
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Kromě jezeřských Lobkowiczů vytvořil Jan Adam Dietz v době okolo roku 1713 
také několik soch pro jejich nejbližší příbuznou, universální dědičku panství Bílina, Eleono-
ru Karolinu z Lobkowicz.198 Z těchto děl se zachovala pouze socha sv. Antonína Velikého 
z Hrobčic, dnes stojící na návsi v Mirošovicích. Dále známe, díky starší fotodokumentaci, 
někdejší vzhled sochy stejného námětu, která stávala na pražském předměstí Bíliny.199 O 
tom, jak přesné bývaly požadavky objednavatelů z řad šlechty a do jaké míry zasahoval 
objednavatel do konečné podoby sochy, vypovídá dosti výmluvně korespondence hraběn-
ky Eleonory Karoliny se správcem bílinského panství.200 Zajímavé je, že se Eleonora Karo-
lina se zakázkou na tyto sochy obrátila na Jana Adama Dietze, i když v Bílině v té době 
působila dílna výše zmíněného sochaře Wilhelma Ignatze Bantznera, jehož příbuzní 
z rozvětveného truhlářsko-řezbářského rodu pro bílinské Lobkowicze v minulosti několi-
krát pracovali.201 Důvod by bylo možné hledat v tom, že W. I. Bantzner byl „čistokrev-
ným“ řezbářem a neměl tedy žádné zkušenosti se sochařskou prací v kameni.202 
Charakter Dietzových prací pro bílinské Lobkowicze byl ryze sakrální povahy a od-
povídal zbožnosti hraběnky, jež je mimo jiné dobře zachycena i ve zmiňované korespon-
denci. Eleonora Karolina nebyla v tomto směru žádnou výjimkou. S ještě větší intenzitou 
se vztyčování sochařských děl věnovaných světcům, Panně Marii i Nejsvětější Trojici na 
svých severočeských a středočeských panstvích věnovala Marie Anna, velkovévodkyně 
Toskánská. Ve službách bílinské šlechty se ocitl Jan Adam Dietz ještě jednou, když v roce 
1733 dodal pro manžela tehdy již zemřelé Eleonory Karoliny, knížete Phillipa Hyacintha 
z Lobkowicz, sochy sv. Jana Nepomuckého a sv. Antonína Paduánského na oltář do nově 
zbudovaného patronátního farního kostela v Cínovci.203 
Eleonora Karolina z Lobkowicz byla podle našeho názoru tou osobou, která zpro-
středkovala služby Dietzovy dílny Marii Philippině hraběnce von Thun, rozené von Har-
rach, spolumajitelce panství Klášterec. Kontakt mezi oběma šlechtičnami dokládají napří-
                                                                                                                                               
197 Podrobněji viz příslušné heslo katalogu. 
198 Údaje čerpány in: viz pozn. č. 179 
199 Podrobněji viz příslušná hesla v katalogu. 
200 Z korespondence víme, že hraběnka měla nejen přesnou představu o ikonografii sochařského díla, ale i 
architektonické podobě podstavce, na nějž měla být socha osazena. Z dopisů dále vyplývá, že jí byl předložen 
nějaký nákres nebo model. První verzi tohoto ideového konceptu neschválila. S druhou verzí návrhu, která 
plně splňovala její požadavky, už vyjádřila svou spokojenost. Odkaz na konkrétní prameny: viz příslušná hesla 
katalogu – Hrobčice (okr. Teplice) a Bílina (okr. Teplice). 
201 K životu a dílu W. I. Bantznera, údaje čerpány in: T. Horák, Barokní sochaři a umělečtí truhláři v Bílině a 
Kadani, in: Opitzův sborník, Barokní umění v severozápadních Čechách, Ústí nad Labem 2003, s. 259-277. 
V účtech velkostatku Bílina za rok 1701 najdeme platby truhláři Václavu Bantznerovi, za léta 1712, 1717 a 
1718 zase truhláři Andreasi Bantznerovi. Čerpáno in: SOA Litoměřice, pobočka Žitenice, VS Bílina peněžní 
účty, kart. č. 1616, 1617 a 1619. 
202 Mezi díly doposud W. I. Bantznerovi písemně doloženými nenalezneme žádnou práci v kameni, ale pouze 
dřevořezby určené do interiérů severočeských kostelů. 
203 Podrobněji viz příslušné heslo katalogu. 
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klad písemnosti týkající se dluhu ve formě obligací ve výši tří a čtyř tisíc zlatých, které 
v roce 1716 poskytla Marie Philippina Eleonoře Karolině a její matce Marii, v té době již 
vdově po posledním mužském členu bílinské větve, Leopoldu Josefovi z Lobkowicz.204 
Příležitost pracovat pro Marii Philippinu von Thun dostal Jan Adam Dietz hned několikrát, 
ve dvacátých a pak znovu ve třicátých letech. Kromě toho mu byla ve dvacátých letech 
svěřena výuka jejich poddaného.205 V polovině dvacátých let vyzdobil sochami a aliančním 
erbem monumentální sýpku v Klášterci nad Ohří.206 Význam tohoto poměrně neobvyklé-
ho úkolu umocňuje, že se Jan Adam Dietz touto zakázkou stává „konkurentem“ brokof-
fovské dílny. Vždyť stejný úkol, tentokrát ale na sýpce v Děčíně provedl pro Thuny hned 
následujícího roku Ferdinand Maxmilián Brokoff.207 Vzdálenosti mezi Prahou a Kláštercem 
a mezi Prahou a Děčínem jsou přibližně stejné a transport hotových soch z pražské dílny 
by musel být obdobně nákladný. Důvod, proč Marie Philippina pro výzdobu sýpky 
v Klášterci nad Ohří dala přednost místnímu sochaři lze spatřovat v tom, že jeho kvality 
v jejích očích odpovídaly jejím nárokům. 
I Marie Philippina, podobně jako Eleonora Karolina z Lobkowicz, patřila mezi do-
nátorky řady sakrálních objektů realizovaných na jejích dominiích. Tak tomu bylo i 
v případě kličínské kaple, jejíž průčelí nechala ozdobit sochou sv. Jana Nepomuckého, zho-
tovenou opět v jezeřské dílně.208 Charakter architektury kličínské kaple svými drobnými 
rozměry a poměrně jednoduchým půdorysným řešením i členěním fasád neodpovídá tak 
náročné výzdobě v podobě sochy v nadživotní velikosti. Je jisté, že sami obyvatelé Kličína 
by na tak nákladný podnik neměly dost finančních prostředků. Jan Adam Dietz svými kláš-
tereckými pracemi bezpochyby prokázal své umělecké i řemeslné schopnosti, a tak se na 
něj Marie Philippina znovu obrátila, a to i přesto, že měli v té době již svého vlastního so-
chaře, Dietzova vyučence Johanna Christiana Wolffa.209 
Další významný rod vlastnící v této části severních Čech velkou část půdy, Vald-
štejnové, se mezi zákazníky dílny Jana Adama Dietze zařadili buď proto, že jejich panství 
                                                 
204 Korespondenci týkající se zmíněného dluhu z let 1716-1723 najdeme in: Státní oblastní archiv (dále jen 
SOA) Děčín, RA Thun-Hohenstein, Klášterec nad Ohří, inv. č. 660, kart. č. 61 
205 SOA Děčín, VS Klášterec, Hlavní peněžní účty 1727, 1728 a 1730, kart. č. 426, inv. č. 796, 797 a 798. 
Jednalo se o Johanna Christiana Wolffa, původem ze zaniklé obce Boxgrün, ležící v Doupovských horách 
nedaleko obce Boč. Z peněžních účtů panství vyplývá, že sochaři Janu Adamu Dietzovi bylo placeno za výu-
ku a krom toho mu byly zasílány různé naturální dary, jako oděv a obutí pro učeníka nebo plátno na košile 
apod. 
206 Podrobněji viz příslušné heslo katalogu. 
207 Srovnej in: O. J. Blažíček, Ferdinand Brokof, Praha 1976, s. 134 
208 Podrobněji viz příslušné heslo katalogu – Kličín (okr. Louny). 
209 O sochařských kvalitách tohoto Dietzova vyučence bohužel téměř nic nevíme. Jediné písemně doložené 
dílo představuje dvacet jeleních hlav pro zámecké pokoje v Klášterci nad Ohří, za které mu bylo zaplaceno 
v roce 1735 26 zl. Jednalo se pravděpodobně o „nosiče“ loveckých trofejí. Údaje čerpány in: SOA Děčín, VS 
Klášterec nad Ohří, peněžní účty za rok 1735, č. 341, inv. č. 802, kart. č. 427. 
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Horní Litvínov těsně sousedilo s panstvím Jezeří-Nové Sedlo, nebo díky příbuzenskému 
vztahu s Lobkowiczy.210 Manželkou již několikrát zmiňovaného Jana Jiřího Kristiána 
z Lobkowicz byla od roku 1717 Karolína Terezie Josefína, rozená hraběnka z Valdštejnu, 
jedna z dcer hraběte Karla Arnošta.211 Pro Valdštejny vytvořila jezeřská dílna dva soubory 
dřevořezeb, které byly umístěny v interiérech patronátních kostelů v Horním Jiřetíně a 
Horním Litvínově. Poněkud nadneseně můžeme říci, že jako se v thunovských službách 
stal Jan Adam Dietz „konkurentem“ F. M. Brokoffa, tak v případě zakázek pro Jana Josefa 
z Valdštejna „se postavil  po bok“ jak Matyáše Bernarda Brauna, který pro hraběte vyzdobil 
areál duchcovského zámku, tak i Ferdinanda Maxmiliána Brokoffa, který zase pro něho 
vytvořil sochy do špitálního kostela v Duchcově.212 O vytříbenosti výtvarného vkusu a 
vysokých nárocích tohoto šlechtice dnes nejlépe vypovídá právě charakter a kvality výzdo-
by duchcovského zámku, zejména pak jeho parku s Braunovými sochami, stejně jako ne-
dochovaného duchcovského špitálního kostela s freskou od Václava Vavřince Reinera a 
sochařskou výzdobou opět z dílny M. B. Brauna a F. M. Brokoffa. Úkoly svěřené dílně Jana 
Adama Dietze nebyly sice určeny pro sídlo tohoto šlechtice, ale zato do velmi významných 
patronátních kostelů. 
Přijmeme-li zařazení sochy sv. Jana Nepomuckého z prostoru návsi nedaleko zám-
ku Červený Hrádek u Jirkova mezi díla Jana Adama Dietze, pak se jeho objednavatelem, 
jak dokládá erb na čelní straně soklu sochy, stal i další z významných „severočeských“ 
šlechtických rodů, Auerspergové, a to nejspíše hraběnka Dominika von Auersperg.213 
Pravděpodobně posledním zadavatelem Jana Adama Dietze z řad šlechty byl Vác-
lav Antonín hrabě Chotek. Ten vlastnil v sousedství panství Jezeří-Nové Sedlo a Bílina 
panství Bělušice, jehož součástí byla i vesnice Kozly.214 Předpokládáme, že to byl právě 
hrabě Chotek, kdo seznámil Franze Antona Kuena s Ulrichem Felixem z Lobkowicz a ten 
pak Kuena se svým dvorním sochařem Dietzem. Tato událost, jak se ukázalo mnohem 
později, měla zásadní vliv na celý vývoj severočeského sochařství. Kuen strávil v severních 
Čechách několik let doslova naplněných prací a výrazně posunul dosavadní výrazové so-
chařské prostředky tohoto regionu. Není vyloučeno, že Chotek si vybral Jana Adama Diet-
ze pro výzdobu svého patronátního kostela, právě pro to, že patřil mezi následovníky a 
pokračovatele Kuenovy tvorby. Zakázka hraběte Chotka patří svým rozsahem v Dietzově 
tvorbě k těm nejnáročnějším. Dílně Jana Adama Dietze byla totiž svěřena výzdoba mobiliá-
                                                 
210 F. Palacký, Popis Království českého v jazyku českém i německém, Praha 1848 
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212 Srovnej in: O. J. Blažíček, Ferdinand Brokof, Praha 1976, E. Poche, Matyáš Bernard Braun, Praha 1986 
213 A. Sedláček, Hrady, zámky tvrze české, Litoměřicko a Žatecko, díl XIV, Praha 1923, s. 265-271 
214 F. Palacký, viz pozn. č. 210 
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ře celého interiéru nedávno upraveného kostela čítající hlavní oltář, tři boční oltáře, kaza-
telnu a figury na stříšky čtyř zpovědnic. O úrovni vzdělání v oblasti výtvarného umění, 
osobním vkusu, ale i štěstí při volbě konkrétních uměleckých osobností Václava Antonína 
Chotka nejlépe vypovídá stavba zámku ve Veltrusech s monumentálním schodištěm, zdo-
beným skvělými sousošími Koněvodů a Psovodů od Franze Antona Kuena, jež nemají 
v Čechách ani na Moravě srovnatelnou obdobu. 
Po roce 1729 se okruh objednavatelů Dietzovy dílny zásadně proměňuje a jedním 
z předních zadavatelů jejich sochařských prací se stává mostecký magistrát. První zakázku 
spojenou s královským městem Most realizoval Jan Adam Dietz už v roce 1719. Jednalo se 
však o donaci ryze soukromou. Na popud a náklady tehdejšího sládka pivovaru v nedale-
kých Kopistech, Michaela Antonína Laubeho bylo nedaleko zdejšího děkanského kostela 
vztyčeno sousoší sv. Jana Nepomuckého doprovázeného sv. Vojtěchem a sv. Václavem.215 
Práce pro mostecký magistrát a další mostecké měšťany, stejně jako pro mostecký klášter 
františkánů-konventuálů, který byl pod patronátem mosteckého magistrátu, pak naplnily 
větší část závěrečného desetiletí Dietzova života.216 To, že se tehdejší zastupitelé králov-
ského města Most na něj opakovaně obraceli, přestože ve městě působila nejedna řezbář-
ská, ale i sochařsko-kamenická dílna, je výrazem jejich kulturní vzdělanosti i vysokých am-
bicí. Není divu, vždyť mezi členy mosteckého náboženského bratrstva Těla Páně, 
působícího při děkanském kostele Nanebevzetí Panny Marie, najdeme i významné pražské 
měšťany, kteří Mostu zprostředkovávali stálý kontakt s hlavním centrem veškerého kultur-
ního dění v Českém království. O dobrém vkusu mosteckých měšťanů a jejich orientaci 
v oblasti výtvarného umění svědčí i skutečnost, že na hlavním náměstí dnes zničeného sta-
rého Mostu stával jeden z nejstarších vskutku monumentálních světeckých sloupů v kraji. 
Starší památka tohoto typu v tomto regionu zdobí pouze náměstí v Chomutově, ale její 
původní část byla tvořena pouze dvouetážovým soklem nesoucím vrcholové sousoší, které 
je ikonograficky i formálně dědicem sochařské tvorby předchozího stylového období. 
Ostatní části figurální výzdoby chomutovského sloupu pocházejí až ze druhé čtvrtiny 
18. století. Mostecký sloup zdobený kromě vrcholového sousoší čtveřicí světeckých soch a 
čtveřicí postaviček malých andílků vytvořil sochař italského původu pocházející, jak napo-
vídá jeho jméno, z oblasti Toskánska. Služeb tohoto potulného sochaře pak v kraji ještě 
využili toliko bílinští Lobkowiczové.217 
Nespornou výhodou pro zdejší měšťany při výběru jezeřské dílny bylo, že Jan 
                                                 
215 Podrobněji viz příslušné heslo katalogu. 
216 Podrobněji viz příslušná hesla katalogu. 
217 Srovnej in kapitola: „Situace v severočeském sochařství ve druhé polovině 17. století“. 
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Adam Dietz si za své práce neúčtoval nikterak přemrštěnou cenu. Ostatně provozní nákla-
dy jeho dílny nebyly asi vysoké a navíc snad i nadále dostával od Jana Jiřího Kristiána 
z Lobkowicz sice nevelký, ale stálý plat. Mostecký magistrát svěřil Janu Adamu Dietzovi 
úkol, se kterým se sochař působící na venkově setká jen zřídka. Jednalo se o sochu lva opí-
rající se o erb města, která byla součástí starší kašny poničené při vpádu švédských vojsk do 
města. Ostatní díla mají tradiční ráz. Jedná se o výzdobu patronátních lavic sochami apoš-
tolů a evangelistů, poutní sošku Panny Marie a sochu sv. Floriána, jež měla ochránit obec 
s pivovarem, která byla v majetku města. Pro soukromého donátora pak v Mostě vznikla 
v Dietzově dílně další socha sv. Jana Nepomuckého, dnes umístěná před kostelem 
v Bečově. S mosteckým magistrátem pak v neposlední řadě asi souvisel i vznik dalšího sva-
tojánského sousoší, tentokrát se sv. Alžbětou Durynskou a sv. Karlem Boromejským, jež 
stávalo nedaleko městského špitálu a jež už nese četné rysy tvorby zástupců druhé generace 
jezeřské dílny. 
S pokračovatelem odkazu díla Jana Adam Dietze, Janem Václavem Grauerem, je 
spojen jiný významný objednavatel jezeřské dílny, hraběnka Marie Klara von Pottpusch.218 
Kromě jediného dosud v literatuře známého Grauerova díla, kompletní sochařské výzdoby 
interiéru kostela sv. Václava v Novém Sedle u Žatce, sestávající se z výzdoby hlavního, 
dvou bočních oltářů, kazatelny, zpovědnic a varhan, pro tuto šlechtičnu vytvořil Grauer asi 
také sochařskou výzdobu trojičního sloupu, stojící u ohradní zdi novosedelského kostela a i 
sochy sv. Rocha a sv. Jana Nepomuckého umístěné původně v kapli Panny Marie a sv. Jana 
Nepomuckého v Chudeříně. Další díla, které spojujeme s J. V. Grauerem, vznikla pravdě-
podobně ještě v závěru života Jana Adama Dietze. Jedná se o dvě sochy sv. Jana Nepo-
muckého z obcí Stránce a Chrámce na Mostecku. Jejich objednavatelé pocházejí z řad málo 
významné šlechty vlastnící v této oblasti jen skromné statky.219 
                                                 
218 Podrobněji viz příslušné heslo katalogu – Nové Sedlo u Žatce (okr. Louny). 
219 Podrobněji viz příslušná hesla katalogu – Stránce (okr. Most), Chrámce (okr. Most). 
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Sochařské úkoly – tématika jezeřské dílny 
 
Soubor námětů výtvarného umění období baroka se obvykle dělí na dva základní 
tématické okruhy, profánní a sakrální. Profánní okruh zahrnuje vše, co se týká světa, 
v němž prožíváme naši každodennost. Sakrální zase to, co tuto každodennost přesahuje. 
V období baroka je toto rozdělení poněkud zjednodušující, protože obě stránky skutečnosti 
se v této době neustále vzájemně prolínají a prostupují. 
Zdaleka ne všichni sochaři českého baroka měli v průběhu své tvorby možnost vy-
tvořit figurální znázornění z obou výše uvedených tématických okruhů. Více příležitostí se 
v tomto směru dostávalo sochařům v Praze, kde široký okruh vysoce vzdělaných objedna-
vatelů nabízel také široký okruh sochařských úkolů. I přesto tu najdeme jen několik osob-
ností, které byly schopny oba tématické okruhy naplnit srovnatelně kvalitními díly. Co do 
počtu i kvality zcela rovnomocné soubory sochařských prací sakrálních a profánních vytvo-
řil v celých dějinách českého baroka pouze Matyáš Bernard Braun.220 K němu pak můžeme 
ještě přiřadit tvorbu Ferdinanda Maxmiliána Brokoffa, v jehož díle však už převažují díla 
sakrální.221 Vedle těchto dvou géniů vrcholné fáze slohu je v této souvislosti třeba ještě 
jmenovat sochaře pozdního baroka Ignáce Františka Platzera ovšem s tím, že v oblasti pro-
fánních děl se jeho tvorba často omezovala na úkoly povahy i vyznění spíše dekorativní.222 
Ostatní pražští sochaři nevyjímaje nejvýznamnější osobnost raného baroka, Jana Jiřího 
Bendla,223 se charakterem svých sochařských úkolů takřka neliší od valné většiny sochařů 
působících v regionu, v jejichž díle jednoznačně převládá tématika sakrální. 
Za to, že okruh námětů sochařských děl vytvořených v dílně v Jezeří je mnohem 
pestřejší než, jak je tomu u většiny na venkově působících sochařů, vděčí Jan Adam Dietz 
svému postavení dvorního sochaře a skutečnosti, že se podílel na právě probíhajících vý-
tvarně náročných úpravách zámku Jezeří. Specifický charakter sochařské výzdoby barokní-
ho šlechtického sídla dával navíc sochaři možnost předvést své kompoziční i modelační 
schopnosti při provedení figury v aktu. Zpracování mytologických témat od sochaře vyža-
dovalo použít poněkud odlišný modelační i kompoziční přístup, než zpracování sochař-
ských úkolů z okruhu sakrální tématiky. V sakrálním sochařství existují totiž pro některá 
                                                 
220 Srovnej např. in: E. Poche, Matyáš Bernard Braun, Praha 1986 
221 Srovnej např. in: O. J. Blažíček, Ferdinand Brokof, Praha 1976 
222 Srovnej např. in: O. J. Blažíček, Sochařství baroku v Čechách, Praha 1958, s. 235-248, Z. Skořepová, O so-
chařském díle rodiny Platzerů, Příspěvek k dějinám středoevropského sochařství, Praha 1957 
223 Srovnej např. in: O. J. Blažíček, Jan Jiří Bendl, pražský sochař časného baroku, Památky archeologické XL, 
Praha 1937; týž, Sochařství baroku v Čechách, Praha 1958, s. 71-75; týž, Jan Jiří Bendl: výběr řezeb pražského 
sochaře raného baroku, Národní galerie v Praze, Praha 1982 
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témata či některé konkrétní osoby formy zobrazení považované obecně za závazné. Tato 
závaznost se týká prvků, které v podstatě předurčují základní kompoziční a modelační ře-
šení, tak že jejich obměna není v podstatě možná, nebo se odehrává jen v nepatrných detai-
lech. Na druhou stranu má sochař při této práci možnost volně transformovat vzory z celé 
dosavadní historie evropského sochařství, od antiky po renesanci, zatímco sochařská díla 
z okruhu mytologických a historických témat jsou obvykle mnohem těsněji svázána 
s kompozičními i modelačními vzory tradovanými z dob antiky, která je považována za 
nedostižný vzor. Znalost antických vzorů se tak stává téměř nutným předpokladem pro 
úspěšné zvládnutí takovýchto úkolů. U sochaře působícího na venkově je ale příležitost 
získat hlubší vzdělání v této oblasti obvykle velmi omezená. 
O tom, jak se s takovými úkoly Jan Adam Dietz vyrovnal, vypovídají dnes postavy 
atlantů ze vstupního portálu hlavní budovy zámku, bysty imperátorů z terasy, sousoší Her-
kulů z někdejší kaskády a mužská figura představující boha stád Pana. Jmenovaná díla do-
kládají, že tyto sochařské zakázky nebyly pro Jana Adama Dietze pouhým dekorativním 
prvkem, jehož úkolem je doplnit patřičnou architektonickou kompozici. Ostatně máme-li 
před sebou skutečně svrchovaně svébytné sochařské dílo, pak ani takové zadání k posílení 
jeho dekorativního účinu, ve smyslu pejorativního významu tomuto výrazu obvykle přiklá-
danému, nevede. 
Nejstarší z tohoto souboru profánních sochařských úkolů jsou bysty imperátorů, 
které podle našeho názoru reprezentují Dietzovu tvorbu před seznámením s díly 
F. A. Kuena.224 Bysty, i když byly určeny na místo, odkud je bylo možné poměrně detailně 
prohlížet, jsou vysekány dosti sumárně a všechny čtyři opakují jeden jen mírně obměňova-
ný typ hlavy římského imperátora s kulatým obličejem rámovaným krátkými vlasy a vavří-
novým věncem. Je skoro nepochybné, že jejich autor nebyl blíže seznámen s antickým so-
chařstvím. To Dietzovi, jak se zdá, zprostředkoval asi až F. A. Kuen. 
V případě dalších úkolů, postav atlantů podpírajících překlad portálu a Herkulů bo-
jujících s příšerami, se už Jan Adam Dietz pokusil, a to s nesporným úspěchem vdechnout 
těmto figurám přesvědčivý a živý výraz. Tělesný typ, co se týče tělesných proporcí i co se 
týče modelace jednotlivých částí, je odlišný od typů užívaných v Dietzově dílně pro zná-
zornění světeckých postav. Je to tělesný typ odvozený od kánonu helénistického sochařství 
a transformovaný způsobem obvyklým v Záalpí.225 Nadsazená modelace svalstva, která 
                                                 
224 Podrobněji viz příslušné heslo katalogu Jezeří (okr. Most), bysty imperátorů. 
225 Tělesný typ vychází z modelace tzv. Belvedérského torza, které představovalo pravděpodobně postavu 
odpočívajícího Herkula a bylo od 16. století uloženo ve sbírkách Belvedéru ve Vatikánu. Srovnej in: 
P. P. Bober, R. Rubinstein, Renaissance Artists and Antique Sculpture, A Handbook of Sources, New York, 
Leipzig 1991, s. 166-167, obr. č. 132 
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v antickém sochařství oslňuje svoji smyslovou krásou a výraznými haptickými i optickými 
kvalitami tu získává silný expresivní nádech. Modelace povrchu, kde každý tvar plynule 
přechází v druhý, je nahrazena tvary vymezenými přesnými modelačními hranicemi. To vše 
ještě podtrhují graficky pojaté detaily. Severský sochař a stejně tak i Jan Adam Dietz si na-
víc, pro dosažení požadovaného účinku při znázornění vynaloženého úsilí zápasících nebo 
břemeno nesoucích figur, dovolí takové deformace, které by se jižanovi zdály barbarským 
zneuctěním krásy lidského těla. Přesto jsou tyto expresivní zásahy do jinak v zásadě antic-
kým způsobem vnímaného figuralismu pouhým nádechem proti tomu, co můžeme spatřit 
v jeho dílech se sakrální tématikou.226 Podobně poutavá je figura představující boha stád 
Pana, která je s antickým sochařstvím spojena ještě těsněji. Oproti sochám atlantů ze 
vstupního portálu a zápasících Herkulů nese v sobě i výrazový odlesk hélenistického so-
chařství v podobě zvláštního bukolického lyrismu a je dokonce citací v antickém sochařství 
ustanoveného kompozičního řešení.227 Z tohoto důvodu předpokládáme, že se na jejím 
provedení mohl podílet Dietzův mladší syn Adam Ferdinand. 
I ve skupině soch sakrální tematiky Dietzovy dílny najdeme díla svým způsobem 
výjimečná. Vedle nesčetného a zcela nezbytného andělského komparsu a obvyklého soubo-
ru světců včele s apoštoly, členy příbuzenstva Kristova, českými zemskými patrony a pat-
rony proti živelným pohromám, vytvořila jezeřská dílna také několik soch, které jsou ba-
rokními variacemi sochařských děl středověkého původu. Patří sem postava sedícího 
Bolestného Krista a Pieta z kostela v Horním Jiřetíně, ale také socha Bolestné Panny Marie 
z bočního oltáře v presbytáři v kostele v Kozlech.228 Z jejich kompozičního i modelačního 
zpracování je zřejmé, že se Jan Adam Dietz poměrně těsně držel nějakého gotického vzo-
ru. Navíc se zdá, že tato inspirace pak pronikla i do dalších Dietzových dřevořezeb znázor-
ňujících nejen postavu Krista a Panny Marie, ale i dalších světců. Jako příklad mohou po-
sloužit jiné sochy z hornojiřetínského souboru, konkrétně postava sv. Josefa a Salvátora, a 
třeba i sochy apoštola Bartoloměje nebo apoštola Ondřeje z pilířů děkanského kostela Na-
nebevzetí Panny Marie v Mostě. Podobně jedině inspirací pozdně gotickou dřevořezbou 
lze podle našeho názoru vysvětlit zvláštní kompozici a některé modelační detaily klečící 
postavy sv. Máří Magdalény ze stříšky zpovědnice kostela v Kozlech. 
Jinou zajímavou skupinu sakrálních soch vytvořených Janem Adamem Dietzem 
tvoří figurální zobrazení patronů posledního člena jezeřské větve Lobkowiczů, sv. Ulricha a 
sv. Felixe z Cantalice a pak obě sochy sv. Antonína Velikého vytvořené pro majitelku pan-
                                                 
226 Srovnej viz obrazová příloha. 
227 Podrobněji viz příslušné heslo katalogu. 
228 Podrobněji viz příslušná hesla katalogu. 
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ství Bílina, Eleonoru Karolinu z Lobkowicz.229 V případě postav sv. Ulricha a sv. Felixe, 
jejichž reliéfní podoby najdeme na soklu obelisku se sv. Vavřincem, který stával na návsi 
v Holešicích a dnes zdobí prostor před areálem poutního kostela v Mariánských Radčicích, 
využil Jan Adam Dietz kompoziční řešení těchto světeckých postav vytvořených 
F. A. Kuenem na kapli v Dřínově jen částečně. Sv. Felixe tu sice nedoprovází letící anděl, 
ale jeho tělesná typika, modelace oděvu i mošny přeplněné almužnou je Kuenovy velmi 
blízká. Sv. Ulricha představil Dietz zcela jinak, v jiném tělesném i obličejovém typu, jako 
úspěšného církevního hodnostáře a ne jako kajícníka a vyznavače, jak to učinil Kuen. Od-
lišné ikonografické podoby zvolil i pro znázornění jednoho ze zakladatelů poustevnického 
způsobu života, sv. Antonína Velikého. V obou případech však akcentoval ochranu 
sv. Antonína, kterou poskytuje věřícím ve chvíli zasažení vážnou nemocí. V Hrobčicích 
stávala socha sv. Antonína s prasetem u nohou a zvonkem v rukou, jež odkazují na jeho 
patronát v případě kožní nemoci, tzv. „Ohně sv. Antonína“.230 Na předměstí Bíliny zase 
stával sv. Antonín jako ochránce proti jedné z nejobávanějších nemocí té doby vůbec, mo-
ru. Jan Adam Dietz tu předvedl velmi nezvyklou, jak po stránce výrazové, tak po stránce 
výtvarné neobyčejně zdařilou kompozici. Morové rány na noze světce tu hojí samotný 
Kristus, jehož sv. Antonín přidržuje v podobě Ukřižovaného na krucifixu u své nemocné 
nohy. Tato kompozice, v níž sochař propojuje atribut, jenž se však už proměnil ve svébyt-
ný a plnohodnotný kompoziční prvek takřka v postavení druhé figury v sousoší, je jednou 
z hlavních inspirací, kterou přineslo Janu Adamovi Dietzovi setkání s F. A. Kuenem. 
Uplatnil ji pak ještě několikrát v soše sv. Jana Nepomuckého. Poprvé na sousoší tří českých 
zemských patronů z roku 1719, které stávalo nedaleko děkanského kostela Nanebevzetí 
Panny Marie v Mostě a později na soše, která stojí nedaleko železniční zastávky Chomutov-
město. 
Zajímavé řešení přinesl Jan Adam Dietz i do způsobu zobrazení jednoho 
z nejčetnějších barokních světců, ochránce proti ohni, sv. Floriána. U děkanského kostela 
v Klášterci nad Ohří nechal světce v plné zbroji pokorně pokleknout. Gesto pokory a 
prosba, kterou tu sv. Florián oděný jako římský voják vyslovuje, jsou pak souběžně napl-
ňovány tím, že andílci u jeho nohou hasí pomocí věder požár staveb reliéfně zpodobených 
na soklu pod sochou. Nejenže tu došlo k dějovému a kompozičnímu propojení soklu a 
sochy, jak je můžeme spatřit jen v nejlepších dílech pražských tvůrců, ale navíc tu bylo 
pregnantně naplněno to, že světec plní v takových chvílích roli prostředníka mezi prosbami 
lidí a Boží vůlí a že záchranný či ochranný zásah není aktem světce, nýbrž Boha. 
                                                 
229 Podrobněji viz příslušná hesla katalogu Hrobčice (okr- Teplice), Bílina (okr. Teplice). 
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Výrazově i kompozičně nejpestřejší je pak v Dietzově díle skupina soch věnova-
ných sv. Janu Nepomuckému. Pravděpodobně nejstarší řešení této figury představuje so-
cha, jež stávala na mostku v Holešicích a pak vrcholová socha ze sousoší světce se 
sv. Václavem a sv. Vojtěchem, které stojí u děkanského kostela v Mostě. Holešický sv. Jan 
je zobrazen v okamžiku tiché meditace nad Utrpením Krista. Nejen jeho obličejové rysy, 
ale i postoj celého světcova těla navozuje atmosféru hlubokého ponoření do rozhovoru 
mezi světcem a Kristem. Pokoru a úctu vyjadřovanou světcem podtrhuje snětí kanovnické-
ho biretu. Mostecký sv. Jan nabízí jiné výrazové vyznění téže situace. Namísto poklidného 
do sebe uzavřeného prožitku tu máme před sebou světce v extatickém vytržení, které do-
provází žehnajícím gestem, jež nám má milost Vykupitele skrze Janovu osobu zprostřed-
kovat. S žehnajícím gestem se znovu setkáme u sv. Jana Nepomuckého z Červeného Hrád-
ku, kde na rozdíl od mostecké sochy jej zdejší sv. Jan vykonává jakoby nevědomky a 
bezděčně, protože celým svým já se soustředí na Ukřižovaného ve svém náručí. Celá kom-
pozice sochy v Červeném Hrádku vyznívá velmi lyricky, což umocňuje reliéfní rozevření 
figury, které pak Dietz ještě více rozvedl v soše sv. Jana, který dnes stojí u ohradní zdi kos-
tela v Bečově u Mostu. Naopak extatické, dramaticky laděné figuře sv. Jana z mosteckého 
sousoší stojí svým modelačním řešením blízko sochy sv. Jana z Malého Března a z Nového 
Sedla nad Bílinou. Postupné posilování lyrického tónu a zároveň jakéhosi odtržení světcova 
prožitku od přímého kontaktu s divákem pak dokládá zejména socha sv. Jana z niky čelní 
fasády kaple v Kličíně. 
Můžeme říci, že příležitost vytvořit soubor mytologických postav dovedla Jana 
Adama Dietze k hlubšímu pochopení kompozičního i modelačního rejstříku antického 
sochařství, které spolu s impulsem daným poznáním Kuenovy tvorby umožnilo jezeřskému 
sochaři popustit uzdu svým invenčním schopnostem a vytvořit i v sakrálním sochařství díla 
kompozičně a výrazově dosti neobvyklá. Díla, původně pravděpodobně na popud objed-
navatele inspirovaná středověkými dřevořezbami, zase uvolnila Dietzův řezbářský projev 
nejen co do zpracování povrchu figury, ale i co do celkového pojetí zobrazované postavy. 
                                                                                                                                               
230 W. Braunfels, Lexikon der christlichen Ikonographie, Roma, Freiburg, Basilej, Wien 1974 
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Přehled tvorby sochařské dílny v Jezeří 
 
Počátky samostatné tvorby Jana Adama Dietze je nutné hledat v době okolo roku 
1700. Víme totiž, že nejpozději od roku 1699 se trvale zdržuje v Jezeří, je ženatý a má rodi-
nu, o jejíž obživu se musí postarat.231 Jeho postavení ve službách jezeřských Lobkowiczů 
mělo s největší pravděpodobností již od počátku charakter postavení dvorního sochaře, i 
když pramenně máme tuto skutečnost doloženu až od roku 1705.232 Předpokládáme, že 
hlavním úkolem Jana Adama Dietze v počátcích jeho působení v lobkovických službách 
bylo podílet se na úpravách budovy zámku, které Ferdinand Wilhelm z Lobkowicz pojal 
vskutku velkoryse. Mimoto předpokládáme, že podobně jako jiní dvorní sochaři, zhotovil 
pro hraběte řadu drobných děl do „kunstkomory“, která byla v zámku umístěna v místnosti 
nad jídelnou a do tzv. malířské světnice, nacházející se v sousedství jídelny a hlavního sá-
lu.233 
Vše, co mohla dílna Jana Adama Dietze, pro interiéry zámku v raném období své 
tvorby vytvořit, bylo bohužel zničeno požárem, který zasáhl Jezeří krátce po dokončení 
stavebních úprav v roce 1712.234 A nám nezbývá než pokusit se představit si, jak mohly 
vypadat vyřezávané svícny „zhotovené sochařskou prací“, jež zdobily oválný sál, nebo „sochařsky 
provedené“ supraporty nad pokoji v témže patře zámku. Z analogií usuzujeme, že v případě 
svícnů se jednalo o dřevořezby kombinující jednoduché figurální motivy s dekorativními 
prvky komponovanými do rozviliny. Z tvrdého ale i měkkého dřeva byly v té době zhoto-
vovány totiž i jiné osvětlovací prvky, jako např. lustry, a to přesto, že se nabízel pro tento 
typ zařízení interiéru trvanlivější materiál jako bronz či jiné kovové slitiny. Důvod je třeba 
hledat v tom, že na území Českého království nepůsobila kvalitní kovolijecká dílna 
s dlouhodobou tradicí. 
Supraporty nad dveřmi do pokojů mohly být provedeny ze štuku, ale i tady předpo-
kládáme spíše existenci dřevěných řezaných reliéfů, které navazovaly na profilované dřevě-
né zárubně portálů do jednotlivých místností. Tyto reliéfy mohly představovat symetricky 
komponované rozvilinové motivy, ale nelze vyloučit ani figurální výjevy nejspíše na náměty 
                                                 
231 Víme, že tohoto roku křtí své první dítě zachycené v zápise matriky filiálního kostela v Albrechticích, kam 
Jezeří spadalo. Odkaz na pramen viz pozn. č. 24 
232 Jedná se o zápis o křtu dítěte dvorního lobkovického zámečníka Christopha Jäckela ze dne 19. října 1705, 
na němž byla svědkyní Dietzova manželka Anna Dorotea. Odkaz na písemný pramen a citace zápisu viz 
pozn. č. 32. 
233 Údaje o stavebních úpravách zámku čerpány in: SHP zámku Jezeří, zpracovali M. Horyna, M. Vilímková, 
v červnu 1983, uloženo v NPÚ ÚOP v Ústí nad Labem. 
234 Viz pozn. č. 233 
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z oblasti antické mytologie. Přepokládat takovou výtvarnou náročnost výzdoby supraport 
není přehnané, uvědomíme-li si, že tyto prostory se nacházely v „piano nobile“, tedy 
v nejreprezentativnější části zámku, vyhrazené pro rodinu hraběte a významné návštěvy. 
Jediným dochovaným dílem zdobícím dodnes zámek Jezeří, které vzniklo, podle 
našeho soudu, v Dietzově dílně v prvním desetiletí jeho samostatné tvorby, je soubor čtyř 
byst umístěných na pilířích terasy propojující zadní průčelí zámku s přilehlým parkem.235 
Bysty představující římské imperátory patří v této době již k běžným součástem výzdoby 
šlechtických sídel. Obvykle je najdeme na ohradních zdech zámeckých areálů, na balustrá-
dách teras a schodišť nebo na atikách hlavních průčelí zámeckých či palácových budov. Jan 
Adam Dietz se tohoto úkolu chopil se ctí, ale s nikterak velkým zaujetím. Pro srovnání nám 
mohou posloužit bysty, kterými v roce 1710 ozdobila portál někdejšího domu „U Hopfen-
štoků“ v Praze na Novém Městě dílna Jana Brokoffa.236 Narozdíl od živě působících, 
s okolím čile komunikujících brokoffovských byst, na nichž se již podílel mladý Ferdinand 
Maxmilián, máme v Jezeří před sebou čtveřici takřka totožných mužských hlav s krátkými 
lehce zvlněnými vlasy rámovanými vavřínovými věnci. Obličeje mají pouze povšechné rysy 
beze snahy o jejich individualizaci i beze snahy oživit je jakýmkoli konkrétním výrazem. 
Drapérie na poprsí je skládána do drobných řas. Antický vzor, který leží hluboko v pozadí, 
sochaře neinspiroval k žádnému mimořádnému výkonu. Bystám chybí jakýkoli rys osobi-
tosti. Zajímavější jsou v tomto směru mělké reliéfy zdobící pilíře terasy. Na neobvykle tva-
rovaných, na bocích konkávně probraných dřících spatříme svěže načrtnutý maskaron 
v podobě stylizovaného slunečního kotouče s lidskou tváří, zakomponovaného do hroznu 
s květinami a stužkou. I když použité dekorativní motivy nejsou ze slohového hlediska 
nijak pokročilé, jejich provedení je velmi zdařilé. Právě určitá slohová zaostalost dekorativ-
ní výzdoby pilířů stejně jako stylová nevýraznost imperátorských poprsí nás vede 
k předpokladu, že toto dílo vzniklo v prvním desetiletí 18. století, tedy ještě předtím, než 
měl Jan Adam Dietz možnost se osobně setkat s dílem Franze Antona Kuena. Bohužel se 
nám zatím nepodařilo identifikovat žádné další dílo Dietzovy dílny z tohoto raného období 
jeho tvorby a nemůžeme tedy jezeřské bysty s ničím porovnat. Naše hypotéza je založena 
na tom, že ostatní části sochařské výzdoby zámku, které lze připsat dílně Jana Adama Diet-
ze, jsou nejen po stránce kompozičně modelační, ale i po stránce čistě řemeslné zvládnuty 
s výrazně větší bravurou a osobitostí. Mimoto kompoziční i modelační řešení byst bylo 
                                                 
235 Při atribuci i dataci tohoto díla jsme pouze vyšli z formální analýzy a srovnání s následujícími písemně 
doloženými díly J. A. Dietze. Písemné prameny k sochařské výzdobě zámku ani další činnosti J. A. Dietze pro 
jezeřské Lobkowicze se nám nepodařilo v dostupných písemnostech uložených v SOA Litoměřicích, pobočce 
v Žitenicích nalézt. 
236 Srovnej např. in: O. J. Blažíček, Ferdinand Brokof, Praha 1976, s. 93 
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podle našeho názoru inspirováno kláštereckými díly Jana Brokoffa, v jehož dílně, jak se 
spolu s V. V. Štechem domníváme, strávil Jan Adam Dietz svá tovaryšská léta.237 
Osobnost a sochařský projev Franze Antona Kuena poznal Jan Adam Dietz v roce 
1712, kdy vznikala sochařská výzdoba kaple sv. Jana Nepomuckého, kterou nechal v obci 
Dřínov na panství Jezeří-Nové Sedlo postavit poslední z rodu jezeřských Lobkowiczů, 
hrabě Ulrich Felix.238 Jaké důvody vedly Ulricha Felixe k tomu, že výzdobu dřínovské kaple 
zadal „vandrujícímu sochaři“, přestože měl k dispozici svého vlastního dvorního sochaře, 
nevíme. Podnět k tomu nemusel prvotně přijít od hraběte, ale třeba od osoby architekta, 
která tuto drobnou ale v půdorysném rozvrhu i kompozici fasád pozoruhodnou architektu-
ru navrhla. 
Je nasnadě, že při provádění tak rozsáhlé zakázky využil Franz Anton Kuen schop-
ností a sil všech členů Dietzovy dílny včetně samotného Jana Adama.239 Většina ze sochař-
ských prací umístěných na exteriéru i v interiéru kaple nenese žádné nápadné stopy vlivu 
sochařského projevu Jana Adama Dietze, snad až na určité modelační zdrobnění, které 
ovšem může souviset s měřítkem figur. Očividnou výjimkou jsou jen jediné dvě sochy, 
postavy sv. Josefa a sv. Jáchyma, které zdobily mělké niky ve stěně lodi stavby a které byly 
narozdíl od ostatních soch v kapli zhotoveny ze dřeva. I tady však snadno rozeznáme, 
zvláště v případě figury sv. Josefa s malým Ježíškem, že základní kompoziční rozvrh i ob-
jemové a modelační řešení bylo předurčeno Kuenovým bozzettem. Výrazové i dějové pro-
vázání rozměrově odlišných postav zvládl autor v rámci velmi omezené prostorové jímky. 
Sevřený objem však nezabránil tomu, aby toto sousoší nadále mělo schopnost překračovat 
daný výsek prostoru a navazovat tak kontakt k okolím. Celá kompozice zůstala naplněna 
neobyčejnou dynamikou, tvarovou pestrostí a modelačním bohatstvím Osobité řezbářské 
cítění Jana Adama Dietze se mohlo uplatnit pouze ve zpracování některých detailů, jako je 
obličejový typ sv. Jáchyma či dívčí tváře Panny Marie, nebo v konečném provedení po-
vrchu některých partií oděvu a drapérie. Vedle velkoryse tvarovaných plně trojrozměrně 
cítěných záhybů, jejichž skladebný rytmus odráží zřetelně znalost soudobého italského, ale i 
                                                 
237 V. V. Štech, Die Barockskulptur in Böhmen, Praha 1959, s. 121 
238 Dataci vzniku sochařské výzdoby kaple určuje chronogram v nápisu na kamenné lunetové desce umístěné 
mezi figurami sv. Ulricha a sv. Felixe z Cantalice na vstupním průčelí kaple. Připsání většiny sochařské výzdo-
by právě F. A. Kuenovi vychází opět pouze z formální analýzy a srovnání jednak s díly Kuenovými a jednak 
s díly J. A. Dietze, jemuž byla tato skupina soch někdy připisována (konkrétně karta nemovité kulturní památ-
ky, uložená v ÚSKP v NPÚ ÚP v Praze). Podrobněji viz příslušné heslo katalogu. 
239 Jako vandrující sochař pravděpodobně buď cestoval sám nebo jen s jedním pomocníkem. Zhotovení sou-
boru čtyř velkých pískovcových soch v životní velikosti, trojfigurálního sousoší hlavního oltáře včetně mensy 
s figurální i dekorativní reliéfní výzdobou, dvou dřevěných soch a lunetové nápisové desky vrcholící aliančním 
erbem se dvěma velkými orlicemi, to vše v  daném termínu vyžadovalo soustředěné úsilí řady zkušených 
pracovníků. Ostatně při plnění následující velké zakázky pro klášter v Oseku využil Kuen, jak víme, zase sil 
oseckého sochaře Jana Edmunda Richtera. 
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antického sochařství, tu totiž náhle najdeme i řasy s ostrými hranami takřka korýtkového 
tvaru se silným grafickým efektem. Spatřit je můžeme hlavně na hrudníku sv. Josefa a 
sv. Jáchyma, na plášti, který sv. Jáchymovi poněkud neobratně spadá přes boky, a na spod-
ním oděvu i plášti, který halí tělo maličké postavy Panny Marie. Zdá se, že v případě 
sv. Jáchyma byla Janu Adamu Dietzovi ponechána volnější ruka, protože množství rysů 
odlišných od tvorby Kuenovy a naopak shodných se sochařským cítěním Dietzovým je zde 
nápadně vyšší. 
Míru a charakter vlivu sochařského projevu F. A. Kuena na další tvorbu zakladatele 
sochařské dílny v Jezeří a zároveň míru výrazové nezávislosti, kterou si Jan Adam Dietz ve 
svém sochařském pojetí ponechal, nejlépe dokládá přímé srovnání obou sochařů, které 
nám nabízejí dvě kamenosochařská díla, jež donedávna zdobila mostek před farním koste-
lem v Holešicích. Obě vznikla nejspíše okolo roku 1713, tedy ještě před tím, než Kuen 
odešel do služeb cisterciáckého kláštera v Oseku. Naproti sobě tu stály postavy sv. Felixe 
z Cantalice v kompozici s letícím andělem, a sv. Jan Nepomucký, původně doprovázený 
dvěma malými postavičkami andílků se světcovými atributy, umístěnými na samostatných 
soklících.240 Donátorem těchto soch byl podle všeho tehdejší majitel panství Jezeří-Nové 
Sedlo, jehož součástí obec byla, hrabě Ulrich Felix z Lobkowicz. Proto tu najdeme sochu 
jeho osobního patrona a pak světce, jenž se u něj těšil zvláštní úctě. 
Socha sv. Felixe z Cantalice je nepochybně dalším dílem F. A. Kuena. Kompozičně, 
modelačně i povrchovým opracováním je těsnou obměnou světce ze štítu dřínovské kaple 
a stejně jako on všemi svými charakteristikami plně odpovídá Kuenovu osobitému sochař-
skému projevu. Sv. Jan Nepomucký je po stránce kompoziční i modelační nápadně jedno-
dušeji řešenou figurou, zvláště srovnáme-li jej s Kuenovi připisovaným sv. Janem Nepo-
muckým, který stával před kostelem ve Vysočanech na Chomutovsku. Na této holešické 
soše nás zaujme síla vnitřního prožitku pokory a úcty ke Kristově oběti. Způsob, kterým 
byl tento výrazový účin dosažen plně odpovídá prostředkům užívaným v tvorbě Jana 
Adama Dietze. Je to precisní zachycení detailů odpozorovaných z reality s tím, že vybrané 
prvky jsou stylizovány s cílem posílit jejich expresivní nádech. Kuenovou tvorbou byla tato 
figura inspirována právě onou mírou přesvědčivosti, kterou jí byl sochař schopen dát, díky 
lepšímu výběru materiálu a jeho opracováním a jakousi modelační suverénností, která je 
dána větší mírou sochařských zkušeností. Kuenovým sochařským pojetím bylo zcela jistě 
ovlivněno silné reliéfní rozevření světcovy postavy v její horní polovině, ale jinak tu nena-
jdeme přímé citace některých typicky kuenovských prvků a motivů či celých kompozičních 
                                                 
240 Obě sochy jsme připsali opět na základě formální analýzy a srovnání. Žádný písemný pramen k jejich vzni-
 86 
schémat. To přijde v díle Jana Adama o něco později. Jakoby se v Holešicích chtěl od své-
ho velkého vzoru záměrně odlišit. Holešický sv. Jan Nepomucký tak představuje jedno 
z prvních děl vzniklých v dílně Jana Adama Dietze v době, kdy už vstřebal všechny podně-
ty, jež mu přineslo setkání s Franzem Antonem Kuenem, a současně v době, kdy už jeho 
dílna nepracovala pod přímým uměleckým vedením bregenzského sochaře. 
V následujícím období časově vymezeném zhruba druhým desetiletím 18. století se 
v Dietzově dílně projevuje vliv Kuenova díla nejvýrazněji a nejčastěji se v něm setkáme 
s přímými citacemi některých Kuenových kompozičních řešení, a to i těch, která už Kuen 
realizoval ve službách cisterciáckého kláštera v Oseku. Zdá se tedy, že i poté, co bregenz-
ský sochař odešel do Oseka, nepřestal Jan Adam Dietz jeho práci sledovat. V tomto období 
vznikají v Dietzově dílně nejvýznamnější dochovaná kamenosochařská díla, jež tvořila so-
chařskou výzdobu jezeřského zámku i přilehlého parku.241 Mezi prvními je třeba jmenovat 
sochařskou výzdobu hlavního vstupního portálu. Kromě dvou monumentálních figur at-
lantů nadnášejících mohutné kladí vyzdobila Dietzova dílna hlavní portál vstupního průčelí 
zámku klenákem s maskaronem v podobě lidské tváře zdobené motivem mušle, aliančním 
erbem se dvěma orlicemi a hraběcí korunkou nad vstupem na balkón, který je obměnou 
téhož z kaple sv. Jana Nepomuckého v Dřínově, a reliéfem se sedící mužskou poloposta-
vou v supraportě balkónových dveří. 
Nejvýznamnějším sochařským úkolem z výzdoby hlavního portálu jsou pochopitel-
ně obě figury bájných obrů. Postavy atlantů jsou podobně jako jejich předobrazy ze soudo-
bé vídeňské palácové tvorby suverénně trojrozměrně pojaté, objemově i prostorově ote-
vřené kompozice. Jezeřští obři však nadnášejí křehce působící kladí s drobnou balustrádou 
balkónového zábradlí a jejich úsilí odrážející se ve vypjatém svalstvu a sveřepých výrazem 
nehezkých tváří působí tak neúměrně až nepřiměřeně svému úkolu. Navíc jsou ve vztahu 
k rozměrům architektonické části portálu poněkud příliš hřmotní. Přesto je nutné ocenit, že 
v porovnání s jinými venkovským sochaři téhož období se s tímto nelehkým úkolem vy-
rovnal Jan Adam Dietz o poznání úspěšněji. Anatomická skladba obou mužských těl v aktu 
nevykazuje žádné nápadné vady či nedostatky. Jejich pohyb i reakce svalové soustavy jsou 
odpozorovány z reality. Poněkud vzdálené skutečnosti jsou spíše proporce obou figur a 
příliš nadnesená muskulatura a modelace vybraných částí, zejména hrudníku. Smyslem toho 
všeho však bezesporu bylo vyjádřit nezměrné úsilí, jež obři při svém úkolu vynakládají. 
Obě tyto monumentální figury nesou nepřehlédnutelné stopy vlivu sochařského projevu 
                                                                                                                                               
ku se nám nepodařilo nalézt. 
241 Ani v případě všech ostatních kamenosochařských děl vzniklých v Dietzově dílně pro zámek Jezeří nemá-
me k dispozici žádný písemný pramen. 
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Franze Antona Kuena. V porovnání s bystami z pilířů terasy je členění povrchu soch výra-
zově pestřejší, modelace tvaru je pojata velkoryseji. Poprvé se tu také setkáváme s citací do 
té doby výhradně kuenovského opracování povrchu vybraných partií sochy, které má po-
dobu imitace hrubé struktury tkaniny. V případě jezeřských atlantů jej najdeme na drapé-
riích zakrývajících jejich bederní partie. 
Srovnáme-li tyto postavy s figurami atlantů ze zahradního průčelí zámku 
v Ploskovicích, jež vznikly v dílně Ondřeje Dubkeho, tehdejšího dvorního sochaře majitel-
ky zámku velkovévodkyně Toskánské242, pak musíme vyzdvihnout výrazně lepší kompo-
ziční, modelační i výrazové schopnosti Jana Adam Dietze. Dubkeho figury působí narozdíl 
od Dietzových soch směšně až poněkud odpudivě a nelze předpokládat, že to byl sochařův 
či snad investorův záměr. Ploskovickým silákům schází jakákoliv snaha přesvědčit diváka o 
tom, že vykonávaná námaha je skutečná. Jejich propojení se skalní stěnou, kterou mají nést, 
je jen formální a nikoliv skutečné. Dubke tu v porovnání s Dietzem také zcela nezvládl 
předvést mužskou figuru v aktu. Organické napojení končetin na trup těla, provázanost 
svalstva a úponů tak samozřejmě předvedená v případě jezeřských atlantů u ploskovických 
soch zcela schází. Obličejové rysy jezeřských atlantů znetvořené silně expresivním výrazem 
nejsou příliš pohledné, ale tváře ploskovických obrů jsou bezduché, jakoby se jich nic, co se 
děje kolem nich ani práce, kterou musejí vykonávat, vůbec nedotýkalo. 
Tento zajímavý sochařský úkol měl pro další umělecké osudy Jana Adama ještě dal-
ší význam. Domníváme se, že při práci na vstupním portálu měl Jan Adam Dietz příležitost 
seznámit se s další významnou osobností, která zasáhla jeho následnou tvorbu, a to 
s litoměřickým architektem a stavitelem Oktaviánem Broggiem. Ten je totiž nejspíše auto-
rem celkového řešení této úpravy vstupního průčelí zámku. Propojení vstupního portálu 
s balkónem a zdůraznění hlavní osy pomocí výrazného uplatnění figurální výzdoby i po-
mocí křivkovitě formovaných architektonických útvarů odpovídá aktuálním trendům 
v soudobé palácové a zámecké architektuře, jíž udávaly v této části Evropy tón vídeňští 
architekti včele s Johanem Bernardem Fischerem z Erlachu a Domenicem Martinellim.243 
Současně s tím tu však najdeme prvky a motivy slohově méně pokročilé, jako je třeba de-
korativní výzdoba cviklů portálu. Toto míšení prvků ze skupiny aktuálních trendů a prvků 
slohově poněkud zaostalých je zejména pro ranou tvorbu Oktaviána Broggia velmi typic-
ké.244 Podobně broggiovský je i způsob, kterým dosahuje dojmu dynamického prostorové-
                                                 
242 Srovnej in: H. Kopcová, Ondřej Dubke, diplomová práce, Praha 1998, FF UK v Praze, Ústav pro dějiny 
umění, nepublikováno 
243 Srovnej např. in: G. Brucher, Barockarchitektur in Österreich, Köln am Rhein 1984; H. Lorenz, Geschich-
te der bildenden Kunst in Österreich, díl 4. Barock, München, London, New York 1999 
244 Srovnej in: P. Macek, in: J. Macek, P. Macek, M. Horyna, P. Preiss, Oktavián Broggio 1677-1742, Litomě-
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ho a objemového rozvrhu průčelí, a to pouhým vytočením některých částí architektonické 
skladby v diagonálním směru. 
Vraťme se však zpět k Janu Adamu Dietzovi. Vedle sochařské výzdoby portálu pa-
tří k jeho nejvýznamnějším jezeřským pracím dvě skupiny Herkulů zápasících s bájnými 
příšerami, jež zdobily někdejší vodní kaskádu. I tato sousoší pochází podle všeho z úprav 
areálu zámku financovaných Ulrichem Felixem, tedy ze druhého desetiletí 18. století. Her-
kulové jsou zachyceni ve chvíli, kdy se jim podařilo získat nad příšerami převahu. Stojí za 
jejich zády, jejich hrudníky svírají svými silnými stehny a rukama je přidržují za hrdlo a tla-
mu, jakoby se snažili jim přelomit vaz. Jejich vítězství ještě není zcela jisté, protože příšery 
se divoce brání, mávají křídly a vzpínají svaly na svých nohou ve snaze vymanit se z tohoto 
sevření, ale je zřejmé, že jim pomalu docházejí síly. Jak je patrné již ze samotného popisu 
sousoší, je sochařovo vylíčení probíhajícího děje i momentálních prožitků hlavních aktérů 
souboje naprosto přesvědčivé. Janu Adamu Dietzovi se v těchto sochařských dílech poda-
řilo vytvořit formálně i výrazově sevřená sousoší, která přesahují kvalitu obvyklou pro ten-
to typ parkové výzdoby. Obě skupiny se tak řadí k nejlepším výkonům sochařství celého 
severočeského regionu. Poutavé je totiž nejen jejich celkové kompoziční řešení, ale i detail-
ní modelační zpracování postav Herkulů i bájných příšer. Při pohledu na ně můžeme vní-
mat téměř hmatatelně hladkost kůže nahého těla Herkulů, napětí, jež probíhá v jejich sva-
lech, nebo naopak drsnost srsti a šupin na tělech příšer. Oproti postavám atlantů ze 
vstupního portálu zámku nás na postavách Herkulů zaujmou jemně modelované rysy obli-
čejů, rámované hustými krátkými vousy a vlnitými krátce střiženými vlasy. Tato sousoší 
z někdejší vodní kaskády také patří k těm, jež by nemohla vzniknout bez Dietzova setkání 
s F. A. Kuenem. Jen on jej mohl naučit, jak použít kamenické nástroje, aby dosáhl právě 
takového účinku. Způsob opracování povrchu a precisnost, s jakou jsou z pískovce vyse-
kány detaily, připomíná velmi silně práci s mramorem. Suverénně zvládnuté kompozice 
obou sousoší by nás mohla vést k tomu, že i ony patří k dosud neznámým pracím Kueno-
vým. Ale některé nápadné nedostatky v modelaci nahých partií těla i samotný tělesný kánon 
Herkulů, jež jsou tolik odlišné například od Kuenových postav Psovodů a Koněvodů ve 
Veltrusech, tuto hypotézu vyvrací. 
Jinak je tomu u dvou nedochovaných postav z výzdoby jezeřského parku, jejichž 
podobu známe bohužel jen ze starší fotodokumentace. Jedna ze soch představovala prav-
děpodobně antického boha stád Pana, druhá pak nejspíše trójského kněze Laokoona. Dru-
há ze soch je už i na starém snímku zachycena bez hlavy a pravé paže, ale kompoziční ře-
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šení figury, které je přímou citací známé sochy z helénistického období, stejně jako mimo-
řádně zdařilá detailní modelace mužského aktu ukazují, že jejím autorem byla osobnost, jež 
znala helénistické sochařství z autopsie. Způsob pojetí modelace hrudníku, ramen a partie 
boků, zejména detaily nasazení mezižeberních a prsních svalů, připomíná modelaci tzv. 
Belvedérského torza nebo sochy Fauna ze sbírek rodiny Barberini. Míra stylizace těchto 
partií se silným expresivním akcentem nás však zase upozorní, že tato figura je dílem záalp-
ského sochaře. Tou osobností, o které tu celou dobu hovoříme, byl podle našeho názoru 
opět Franz Anton Kuen. Figura v aktu v této kvalitě přece jen přesahuje modelační mož-
nosti Jana Adama Dietze. K výtvorům jeho dílny, a to výtvorům velmi zdařilým, však beze-
sporu patří socha boha Pana. I tato figura ve svém postoji cituje antické dílo, a je tedy 
pravděpodobné, že vznikla podle bozzetta či modelu, jež si s sebou přinesl Kuen z Itálie.245 
Domníváme se, že Jan Adam Dietz měl k dispozici trojrozměrnou předlohu, protože zá-
kladní rozvržení objemu využívá plně všech tří rozměrů. V případě, že by pracoval pouze 
na podkladě kresby nebo grafiky, pak by jeho kompozice zůstala uzavřená v mělkém pro-
storovém plánu. Srovnáme-li obě jezeřské sochy, pak jasně vidíme hranice Dietzových 
schopností i hranice míry vlivu Kuenova sochařského projevu. Panovi chybí Kuenova mo-
delérská suverenita. O to více však Dietz dbá na precisní provedení detailu. Kuenovu dra-
matickou naléhavost nahrazuje opravdovostí lyrického prožitku, který tato socha 
v divákovi navozuje. 
Kromě prací na budově a v parku zámku Jezeří vytvořila Dietzova dílna ve druhém 
desetiletí 18. století pro Ulricha Felixe z Lobkowicz také několik soch rozmístěných na 
území jezeřského panství. Jejich úkolem bylo ochránit lobkovický majetek před živelnými 
pohromami, především před požárem. Na návsi obce Holešice, kde už zábradlí mostku 
k farnímu kostelu zdobila Dietzova socha sv. Jana Nepomuckého a Kuenův sv. Felix 
z Cantalice, byl vztyčen pilíř se sochou sv. Vavřince. V nedalekých Ervěnicích byl postaven 
pilíř se sochou dalšího patrona proti ohni, sv. Floriána. Autorství Jana Adama Dietze není 
ani u jedné z těchto prací písemně doloženo, ale vzhledem k tomu, že na složitě kompono-
vané architektonické části obou soch najdeme erby Ulricha z Lobkowicz jeho ženy Marie 
Josefy z Bubna a Litic, můžeme předpokládat, že vznikly v sochařské dílně v Jezeří, a to 
před rokem 1722.246 
Obě sochy charakterizuje velmi jednoduchá tradičně řešená kompozice a v porov-
                                                 
245 Celkové kompoziční řešení sochy i některé modelační detaily jsou blízké helénistické soše známé jako 
Antinous Farnese, uložené ve sbírkách Musei del Vaticano. Socha byla vytvořena podle Polykleitovy bronzo-
vé sochy Doryphora. V Římě byla známa nejpozději od roku 1520 a ve sbírkách rodu Farnese se nacházela až 
do 18. století, kdy byla převezena do Neapole. Srovnej in: P. P. Bober, R. Rubinstein, Renaissance Artists and 
Antique Sculpture, A Handbook of Sources, New York, Leipzig 1991, s. 163, obr. č. 128 
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nání se sochařskou výzdobou zámku Jezeří sumárněji řešené členění povrchu. Jakoby se 
Jan Adam Dietz v těchto sochách vrátil ke svému modelačnímu a kompozičnímu pojetí 
figury před setkáním s F. A. Kuenem. A přece při podrobné prohlídce najdeme i zde stopy 
Kuenova vlivu. Na soše sv. Floriána z Ervěnic se projevil v modelaci zadní strany světcova 
pláště, probraného pro Dietze charakteristickými korýtkovými záhyby s ostrými hranami, 
jež vznikly formální redukcí Kuenova modelačního řešení. V případě holešického sv. Vav-
řince se vliv Kuenovy tvorby nepromítl do provedení vrcholové figury, ale do zpracování 
reliéfních postav patronů donátora v dolní části soklu a do modelace překrásného krucifixu 
v horní části soklu. Architektonické řešení holešického pilíře nás vede zpět k osobnosti 
litoměřického stavitele Oktaviána Broggia. Nebyl-li on sám autorem této křivkovitě řešené 
drobné architektury s výrazným dekorativním akcentem dosaženým zdrobněním profilace 
říms, pak zcela určitě byl tím, kdo k takovému řešení Jana Adama Dietze inspiroval. 
Drobná v detailu propracovaná postava sv. Vavřince, postrádající takřka jakoukoli 
osobitost nás přivádí k jiným sochám, jež vznikly v dílně Jana Adama Dietze těsně po roce 
1712. Jsou to dvě sochy představující sv. Antonína Velikého, které nechala na svém panství 
vztyčit nejbližší příbuzná Ulricha Felixe z Lobkowicz a univerzální dědička panství Bílina, 
Eleonora Karolina z Lobkowicz. Tyto sochy navíc patří k prvním písemně doloženým dí-
lům jezeřské dílny247, i když nelze zcela jistě rozhodnout, zda se hraběnčina korespondence 
s tehdejším správcem bílinského panství týká spíše dnes nedochované sochy sv. Antonína 
Velikého, jež stávala na pražském předměstí Bíliny, nebo spíše torzálně dochované a do 
Mirošovic přenesené sochy téhož světce, jež stávala při silnici z Hrobčic do Bíliny.248 
Vzhledem k ikonografii sochy, jež je v dopisech důkladně popsána, se přikláníme spíše 
k tomu, že v dochovaných dopisech se mluví o soše z Hrobčic. Tuto podobu zobrazení 
sv. Antonína Velikého, zdůrazňující jeho roli ochránce proti kožním chorobám si hraběnka 
výslovně vyžádala stejně jako to, aby byla umístěna na sloup a aby na jejím soklu byl ali-
anční erb její a jejího manžela. V případě tvorby Jana Adama Dietze jsou tyto dopisy jedi-
ným písemným dokumentem zachycujícím detaily a postup vzniku sochařského díla v jeho 
ateliéru. Žádný jiný doklad obdobného charakteru, jako např. smlouvu, se bohužel v do-
stupných archivních fondech doposud nepodařilo najít. 
                                                                                                                                               
246 Podrobněji viz příslušná hesla katalogu. 
247 SOA Litoměřice, pobočka v Žitenicích, RA Lobkowiczů, sign. K 6/8. Jedná se konkrétně o dopisy hra-
běnky Eleonory Karoliny z Lobkowicz určené hejtmanu bílinského panství Václavu Ignáci Míkovi, a to ze 
dnů 7. ledna, 28. ledna, 11. února, 15. března a 18. března 1713. Poslední stručnou zmínku o sloupu najdeme 
v dopise ze 7. července téhož roku. Všechny dopisy se týkají přípravných prací, a to konkrétně vypracování 
modelu. V zimních měsících nebylo možné vylomit kámen, a tak samotné sekání mohlo být zahájeno nejdříve 
ve druhé půli března. Je možné, že v té době hraběnka už práce dohlížela osobně. 
248 Podrobněji viz příslušná hesla katalogu. 
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Vraťme se zpět k samotným sochám. Obě postavy sv. Antonínů byly vyhotoveny 
v mírně podživotní velikosti. Tomu pak odpovídá jednodušší kompozice i sumárnější mo-
delační řešení. Obě vznikly v době okolo roku 1713, proto není divu, že, jak v kompozici, 
tak ve způsobu základního členění objemu a i podrobnější modelaci povrchu najdeme řadu 
prvků, které odkazují k jeho předpokládanému pražskému pobytu. Stařecké rysy obličeje 
sv. Antonína Velikého z předměstí Bíliny, rámované krátce střiženým vlasem a vlnitým 
dlouhým vousem, pečlivě rozloženým na světcova prsa, nápadně připomínají obličeje svět-
ců téhož typu z dílny Jana Jiřího Bendla.249 Stejným směrem se musíme obrátit, budeme-li 
chtít nalézt předobraz celkového rozvrhu členění oděvu světce. Motiv záhybů vrhnutého 
spodního oděvu nařasených na jeho volné noze zase odkazuje k raným dílům Matěje Vác-
lava Jäckela.250 Hrobčický sv. Antonín svým velmi uzavřeným objemem, který jakoby nebyl 
schopen vystoupit z prostorového výseku vymezeného vylomeným blokem kamene zase 
vede naše stopy k tvorbě Jana Brokoffa. Jediným prvkem, který byl ovlivněn Kuenovými 
pracemi, ale který je pro další dílo Jana Adama Dietze velmi významný, je způsob propoje-
ní atributu v podobě kříže s korpusem Krista u nohou bílinského sv. Antonína s postavou 
světce v dějově provázané sousoší. Tento motiv jednoznačně vychází z Kuenových výraz-
ně odvážnějších kompozic skládajících se z postavy světce a anděla eféba, jež realizoval, jak 
na kapli v Dřínově, tak ve svých pozdějších pracích pro osecký klášter. 
Až do závěru druhého desetiletí 18. století, přesněji do roku 1719, pracovala jezeř-
ská dílna pravděpodobně zcela výhradně pro jezeřské a bílinské Lobkowicze. Z roku 1719 
pochází první sochařské dílo spojené s bohatým královským městem Most. První mostecká 
zakázka Jana Adama Dietze byla zhotovena pro soukromého objednavatele z řad bohatého 
mosteckého měšťanstva, sládka pivovaru v Kopistech, Michaela Antonína Laubeho.251 Je 
však nepochybné, že takto nákladný podnik, jakým bylo vztyčení víc jak devět metrů vyso-
kého sousoší sv. Jana Nepomuckého, sv. Vojtěcha a Václava, umístěného navíc v těsné 
blízkosti mosteckého děkanského kostela, nemohl vzniknout bez souhlasu a podpory teh-
dejšího mosteckého magistrátu.252 
V této práci, kterou se dílna Jana Adama Dietze v Mostě uvedla, vytvořil vskutku 
pozoruhodné, dá se říci, mistrovské dílo. Pokročilé architektonické řešení tohoto objektu, 
                                                 
249 Srovnej např. in: O. J. Blažíček, Sochařství baroku v Čechách, Praha 1958, s. 71-75; týž, Jan Jiří Bendl, 
pražský sochař časného baroku, Památky archeologické XL, Praha 1937; týž, Jan Jiří Bendl: výběr řezeb praž-
ského sochaře raného baroku, Národní galerie v Praze, Praha 1982 
250 Srovnej např. in: O. J. Blažíček, Matěj Václav Jäckel, Památky archeologické LXI, Praha 1940 
251 Jediným zdrojem informací o vzniku a donátorovi díla zůstává votivní nápis s chronogramem na třech 
kartuších osazených na soklu sousoší. Podrobněji viz příslušné heslo katalogu. 
252 Vazby M. A. Laubeho na mostecký magistrát dnes dokládají písemnosti týkající se jeho opakovaného jme-
nování sládkem v pivovaru v Kopistech, který byl spolu s celou obcí majetkem Mostu. Podrobněji viz přísluš-
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zajímavé jak půdorysným a celkovým hmotovým prostorovým rozvrhem, tak i výběrem a 
uplatněním jednotlivých architektonických prvků a dekorativních motivů nás vede 
k domněnce, že jeho autorem nebyl Jan Adam Dietz. Užité architektonické tvarosloví i 
křivkovitě formulované půdorysné řešení odkazuje k některým podobným soklovým archi-
tekturám, jež jsou obvykle přisuzovány pražskému architektu Františku Maxmiliánu Kaň-
kovi. Avšak detailní provedení použitých forem stejně jako určité dekorativní zdrobnění a 
důraz na grafické a ne objemové vyznění vybraných prvků poukazuje spíše k tvorbě už 
několikrát zmiňovaného Oktaviána Broggia, s nímž, jak předpokládáme, spolupracoval Jan 
Adam Dietz již při výzdobě zámku Jezeří.253 
Zcela samostatným výkonem Jana Adama Dietze jsou všechny tři postavy zem-
ských patronů. Sochařsky nejzdařilejší je bezesporu vrcholová figura sv. Jana Nepomucké-
ho. Ačkoliv je tato socha umístěna dosti vysoko, přesto je schopna díky užitému kompo-
zičnímu řešení ovládnout rozsáhlou prostorovou jímku a nezůstat v izolaci od ostatních 
figur ani diváka. Její silueta nabízí celou škálu výrazově přesvědčivých pohledů, které nás 
zaujmou a vedou nás k tomu, abychom ji obešli. Dramatický výraz svou naléhavostí 
v dalším Dietzově díle takřka bez obdoby je dosažen výrazným nakročením, vykloněním 
horní části těla světce a skloněním a vytažením hlavy směrem dopředu do té míry, že už tu 
dochází k určitým deformacím anatomické skladby těla. Živost, která je tím figuře dodána, 
je neobyčejná. Přestože se socha nachází velmi vysoko, je její povrch zpracován neobyčejně 
pečlivě se smyslem pro krásu každého detailu. Zaujmou nás nejen citlivě modelované jem-
né rysy světcovy tváře, ale i křehkost žilnatých rukou s dlouhými prsty a mistrovsky zvlád-
nutý korpus Krista na krucifixu. Tato postava je opět dokladem míry a charakteru vlivu 
Kuenova díla na zralou tvorbu Jana Adama Dietze. Je také dokladem toho, že Kuenovy 
práce sledoval i v době, kdy už pracoval pro osecký klášter.254 
Sochy sv. Vojtěcha a sv. Václava jsou méně poutavé, zato se blíže váží k jiným Die-
tzovým pracím, u nichž jeho autorství bývá někdy zpochybňováno. Najdeme tu tolik cha-
rakteristické zpracování drapérie lámané do místy chaoticky působícího shluku řady korýt-
kových záhybů, jejichž geneze však opět nezapře kuenovský původ. Způsob provedení 
řady detailů jako jsou ozdobné výšivky na pluviálu sv. Vojtěcha nebo tepané dekory na 
zbroji sv. Václava a důraz, jež je na ně položen zase dokládají, že základní sochařský pří-
stup k členění objemu Jana Adama Dietze byl a zůstal řezbářský. 
                                                                                                                                               
né heslo katalogu. 
253 Srovnej in: P. Macek in: J. Macek, P. Macek, M. Horyna, P. Preiss, Oktavián Broggio 1677-1742, Litoměři-
ce 1992 
254 Celkové kompoziční řešení sochy je nápadně podobné soše Krista Salvátora z vrcholu východního průčelí 
nově upravovaného klášterního kostela v Oseku. 
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S rokem 1719 jsou také spojeny zatím nejstarší známé dochované dřevořezby po-
cházející z jezeřské dílny. Najdeme je v těsném sousedství Jezeří, v obci Horní Jiřetín, jež 
byla součástí hornolitvínovského panství duchcovských Valdštejnů. Jak víme ze záznamu 
v místní farní kronice, dodal právě v roce 1719 do zdejšího farního kostela Jan Adam Dietz 
z Jezeří sochu Bolestné Panny Marie.255 Tu jsme ztotožnili se sochou Piety, umístěnou na 
konzole v podobě řezaných obláčků a osazenou na stěně lodi kostela v blízkosti triumfální-
ho oblouku. Pieta je součástí souboru devíti soch, pocházejících z jediné řezbářské dílny, 
ale vzniklých v různém časovém období, o čemž vypovídají mimo jiné i podoby konzol, na 
nichž stojí. Přestože se farní kronika přímo zmiňuje toliko o této soše a pak ještě o so-
chách, jež, jak sám autor pamětnice poznamenává, později zanikly, domníváme se, že celý 
tento soubor vznikl v jezeřské dílně.256 Spolu se sochou Piety nebo nedlouho poté byla 
zhotovena také socha Bolestného Krista. O něco později asi byly do kostela dodány sochy 
sv. Josefa, Krista Salvátora a Panny Marie Immaculaty. Až ze třetího desetiletí pocházejí 
protějškové postavy sv. Františka z Assisi a sv. Antonína Paduánského. Jako poslední 
z celého souboru byly vyřezány sochy obou rodičů Panny Marie, sv. Jáchyma a sv. Anny. 
Vraťme se ale na závěr druhého desetiletí 18. století. Obě nejstarší dřevořezby do-
dané pro hornojiřetínský farní kostel představují sochařská témata oblíbená zejména 
v závěru středověku. Podle našeho názoru byly tyto sochy Jana Adama Dietze vytvořeny na 
podkladě konkrétních vzorů z období gotiky. Tomu odpovídají nejen kompozice soch, 
jejich osazení na oblačné konzoly, ale i řada detailů včetně vybraných partií modelace 
oděvů. Podle všeho, se tu jedná o vědomý historismus, který pravděpodobně vyšel 
z požadavků objednavatele soch. I přesto nesou obě tyto dřevořezby nepřehlédnutelné 
stopy osobního projevu Jana Adama Dietze. Užitý obličejový typ Krista navazuje na pozd-
ně gotické obličejové typy, ale způsob modelace vystouplých lícních kostí, provázání ostré-
ho rovného nosu a mírně šikmých očí je typicky dietzovské, stejně jako modelace drobných 
úst s plnými rty. Totéž platí pro provedení nahých partií Kristova těla i pro vrapování be-
derní roušky a pláště. Charakteristické korýtkové záhyby s ostrými hranami jsou jen řazeny 
do poněkud odlišného, chaotičtěji působícího rytmu a členění oděvu je tu podobně jako u 
pozdně gotických soch vedeno zvláštním stylizujícím řádem směřujícím k abstrakci tvaru. 
Tento kontrast mezi přesným zachycením reality a její záměrnou stylizací se objeví i na 
dalších dílech Jana Adama Dietze, jež nebyly inspirovány konkrétními vzory z předchozího 
                                                 
255 SOkA v Mostě, inv. č. 28, Pamětní kniha kostela Nanebevzetí Panny Marie v Horním Jiřetíně, uložena 
samostatně pod inv. č. 18. Pamětní kniha byla založena v roce osazení nového hlavního oltáře, tj. 1737 a zápi-
sy v ní sahají až do roku 1898. Najdeme tu i stručné záznamy událostí před rokem 1737, u nichž autor pamět-
nice čerpal z jiných jemu dostupných písemných pramenů. 
256 Podrobněji viz příslušné heslo katalogu. 
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slohového období. 
Jak jsme viděli, charakterizuje celé druhé desetiletí v tvorbě jezeřské dílny zvláštní 
napětí mezi dvěma dosti odlišnými sochařskými přístupy. První z nich představuje figuru 
pojatou v jednoduché prostorově uzavřené kompozici s povrchem promodelovaným jen 
v základních objemech. I ve vztahu k divákovi zůstávají tyto postavy uzavřené. Druhý 
z nich naopak vytváří kompozice prostorově otevřené, využívající plně všech tří dimenzí. 
Modelace těchto soch je výrazně bohatší, jejich povrch je probrán expresivně působícím 
shlukem záhybů s ostrými hranami dodávajících postavě živosti výrazu a dramatičnosti 
jejímu gestu. Taková figura se zároveň snaží navázat kontakt s divákem, ať už se k němu 
přímo obrací, nebo poutá jeho pozornost svým gestem. Divák a socha se tu stávají součástí 
jednoho a téhož časoprostoru a spolu se účastní děje, který se právě odehrává. Je zřejmé, že 
zatímco, první přístup ke ztvárnění daného sochařského tématu je dědictvím původního 
školení Jana Adama Dietze, které vyšlo z pražského sochařství raného a počátků vrcholné-
ho baroka, pak druhý přístup je odrazem vlivu tvorby Franze Antona Kuena. Jen díky ně-
mu mohla v tomto období vzniknout první Dietzova mistrovská díla, jako jsou sochy 
z parku zámku Jezeří a sochy z mosteckého sousoší českých zemských patronů. 
V roce 1721 měl Jan Adam Dietz uzavřít smlouvu na zhotovení sochařské výzdoby 
bočního oltáře Čtrnácti sv. Pomocníků v děkanském kostele v Teplicích.257 Tuto zakázku, 
která by mu otevřela cestu k dalším významným objednavatelům, však nakonec nerealizo-
val. Jmenovaný boční oltář spolu s většinou vnitřního vybavení interiéru děkanského koste-
la v Teplicích byl zhotoven v dílně tzv. Severočeského mistra,258 později ztotožněného 
s oseckým sochařem Janem Edmundem Richterem.259 
Z dnešního pohledu třetí desetiletí osmnáctého století v Dietzově díle otevírá jiná 
figurální dřevořezba, a to překrásný nepolychromovaný krucifix v mírně podživotní veli-
kosti, který je nyní možné shlédnout pod kruchtou kostela v Malém Březně na Mostecku. 
Krucifix pochází z někdejší kaple zámku Jezeří a do kostela v Malém Březně jej darovali 
sami Lobkowiczové.260 K jeho vzniku se váže příběh, který se zdá být pravdivý alespoň 
zčásti. Je velmi pravděpodobné, že byl zhotoven roku 1722 na popud Marie Josefy z Bubna 
a Litic jako votivní dar svému tragicky zemřelému muži.261 Jestli byl skutečně vyřezán ze 
dřeva dubu, jenž se stal příčinou jeho smrti, by mohla napovědět analýza dřeva. Nicméně 
máme před sebou další mistrovské dílo, které nese nejen všechny stopy sochařského pojetí 
                                                 
257 O. J. Blažíček, Sochařství českého baroku, Praha 1958, s. 216 
258 Tamtéž 
259 M. Horyna in: J. Macek, P. Macek, M. Horyna, P. Preiss, Oktavián Broggio 1677-1742, Litoměřice 1992, 
s. 155-6 
260 Podrobněji viz příslušné heslo katalogu. 
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Jana Adama Dietze, ale mohli bychom ho dokonce označit za jakousi kvintesenci přechodu 
severočeského barokního sochařství od vrcholné k pozdní fázi slohu. 
Ukřižovaného Krista umístil Jan Adam Dietz na kříž z hrubě otesaných trámů. Jeho 
nohy opřel o konzolovitý výstupek. Tělo Krista je komponováno do tvaru písmene ypsilon 
s výrazně prověšenýma rukama, nohy jsou přibity přeložené přes sebe jediným hřebem. 
Celkové řešení je tedy tradiční, ale Dietzovo provedení do něj vnáší nový interpretační od-
stín. Modelace nahého těla Vykupitele je řezána s výjimečnou precisností a s důrazem kla-
deným na detail a jeho zvláštní smyslovou krásu. Máme zde skutečně mrtvé tělo, tělo, které 
trpělo, ale které i přes toto utrpení si zachovalo zvláštní křehkou krásu, jež souzní s krásou 
duše, která jej obývala. Zdůraznění napjatého svalstva na rukou a nohou, vystouplých žil, a 
dalších expresivně pojatých detailů je vzápětí potlačováno jejich záměrnou estetizací. Ta se 
nejzřetelněji zračí v modelaci obličeje Krista, v řasení jeho bederní roušky zavázané do de-
tailu zachyceným provázkem. V porovnání s Ukřižovanými, kteří vzešli z dílny Dietzových 
pražských současníků, nás jezeřský Kristus neděsí prožitým utrpením, ale dojímá nás svou 
krásou, která mu zůstala i ve smrti, a vede nás k tiché meditaci. Podobným způsobem na 
diváka působí takřka o dvě desetiletí mladší Ukřižovaný z rukou Františka Ignáce Weis-
se.262 V tomto díle předurčil Jan Adam Dietz nejen směřování své další tvorby, ale i ohlásil 
poměrně brzký nástup pozdně barokního projevu v severočeském sochařství. 
Další soubor prací, který vznikl v první polovině třetího desetiletí 18. století, vytvo-
řila jezeřská dílna na objednávku tehdejší majitelky panství Klášterec. Hraběnka Marie Phi-
lippina von Thun, rozená von Harrach, nechala ozdobit exteriér monumentální budovy 
sýpky v Klášterci nad Ohří nejen dekorativními prvky, jež spolu s kamennými ostěními 
oken a portálů, vyhotovil černovický kameník Johann Joseph Oswaldt, ale i aliančním er-
bem a postavami dvou patronů a ochránců dobré sklizně, sv. Josefa a sv. Isidora, jež byly 
vysekány v Dietzově dílně.263 Alianční erb byl osazen nad hlavní vstupní portál, postavy 
světců vyplnily niky na štítech sýpky. 
Obě sochy z kláštereckého špýcharu ukazují šířku formálních i výrazových pro-
středků používaných v dílně Jana Adama Dietze. V postavě sv. Isidora ze Sevilly nám před-
ložil opět objemově, kompozičně i modelačně velmi jednoduché řešení, které však neztrácí 
na síle a přesvědčivosti výrazu. Zároveň však znovu poukazuje na to, do jaké míry jeho 
základní kamenosochařské cítění ovlivnilo dílo Jana Brokoffa, Jana Jiřího Bendla a Matěje 
Václava Jäckela. Figura sv. Josefa s malým Ježíškem v náručí na druhém štítě sýpky je zdán-
                                                                                                                                               
261 Tamtéž 
262 Srovnej např. in: O. J. Blažíček, Sochařství baroku v Čechách, Praha 1958, s. 177, obr. č. 198 
263 Státní oblastní archiv (dále jen SOA) Děčín, VS Klášterec, Hlavní peněžní účty za rok 1725, inv. č. 795, 
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livě jiného druhu. Na první pohled nás zaujme expresivně promodelovaným objemem, 
zejména v partiích oděvu, bohatých na ostře lámané záhyby. Ale její celkové kompoziční 
řešení je téhož rodu i původu, jako u sv. Isidora. V  postavě sv. Josefa se také setkáváme 
s něčím, co se stane pro další vývoj tvorby jezeřského ateliéru charakteristické. Máme na 
mysli zvláštní kontrast mezi expresivně modelovanou formou vybraných částí sochy a ly-
rickým výrazem jejích gest a postojů, vytvářejících zvláštní napětí. Původně zamýšlená ex-
prese se tak proměňuje díky křehkosti užitých tvarů v čistě lyrický tón. Výrazovou drama-
tičnost postupně nahrazuje atmosféra tichého zamyšlení nebo zvláštní směsi radosti a 
smutku. 
V Klášterci nad Ohří vytvořila dílna Jana Adama Dietze ještě další kamenosochař-
ské dílo. V místě křížení ulic, vedoucích k budově děkanství a k hlavnímu průčelí děkan-
ského kostela Nejsvětější Trojice, byla v roce 1725 vztyčena socha sv. Floriána. Rok osaze-
ní sochy i jejího autora zachycuje zápis ve farní kronice.264 Osoba donátora ani další 
okolnosti jejího vzniku nejsou známy. I přes uvedené písemné svědectví byla tato socha 
v minulosti z katalogu Dietzových děl vyloučena. Badatelka V. Nejedlá se domnívala, že 
sv. Florián neodpovídá sochařovým kvalitám, jak je známe z jeho vrcholných děl, za které 
jsou obecně pokládány postavy apoštolů z děkanského kostela v Mostě, nebo již zmiňova-
né mostecké sousoší sv. Jana Nepomuckého, sv. Václava a sv. Vojtěcha.265 Podíváme-li se 
však znovu na obě postavy ze sýpky v Klášterci nebo na sochy sv. Floriána z Ervěnic, či 
sv. Vavřince z Holešic, a srovnáme-li je se sv. Floriánem z Klášterce nad Ohří, nebudeme o 
Dietzově autorství pochybovat. Prohlédneme-li si sochu podrobněji, najdeme na ní řadu 
charakteristických dietzovských modelačních prvků a motivů, jako je třeba způsob členění 
látky pláště na zádech světce, obličejový typ sv. Floriána nebo celkové řešení postaviček 
malých andílků. Nutno podotknout, že i když tato socha nepatří k mistrovským dílům, 
přesto na ní nalezneme nadmíru zajímavé kompoziční řešení, které dokládá originalitu a 
invenční schopnosti jejího autora, kterým sochař vyjádřil skutečnost, že světec je jen pro-
středníkem mezi žadatelem o ochranu a Bohem. O tom, že jeho žádost o pomoc v případě 
požáru nezůstala nevyslyšena, pak vypovídají figurky, dvou malých andílků, kteří ze džberů 
zalévají reliéfně provedené hořící domy vysekané na dvou čelních stranách trojbokého sok-
lu. Postavičky andílků jsou zakomponovány do kamenných oblaků, na kterých světec klečí. 
Právě jim by bylo možné nejvíce vytknout nedostatky a nápadnou archaičnost v pojetí mo-
delace jejich tělíček. Samotný světec je ve svém gestu i postoji přesvědčivý. 
                                                                                                                                               
kart. č. 426 
264 SOA Děčín, VS Klášterec, Paměti patera Františka Petrana se vpisy starších pramenů (1576-1891), inv. 
č. 1, kart. č. 1. 
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Do časové a stylové souvislosti s kláštereckými sochami klademe vznik sochy 
sv. Jana Nepomuckého, jejíž původní umístění neznáme, a jež dnes stojí u železniční trati 
mezi Chomutovem a Jirkovem, nedaleko zastávky „Chomutov-město“. Pro zařazení této 
sochy mezi díla Jana Adama Dietze bohužel žádné jiné indicie podobně jako v případě 
jiných písemně nedoložených soch nemáme.266 K jeho sochařskému pojetí však ukazuje 
nejen obličejový typ světce, členění oděvu charakteristickými korýtkovými záhyby s ostrými 
hranami, ale především pozoruhodná kompozice, jež je další variantou Dietzovy transfor-
mace kuenovského řešení. Opět tu máme před sebou sochu, u níž se atribut ve spojení se 
světcovou postavou proměnil v dějem provázaný celek. Po pravé straně světce se vznáší 
dvojice andílčích hlaviček, které sv. Janu přinášejí kříž s korpusem Krista. Jan na tuto sku-
tečnost reaguje podobně jako v případě sochy sv. Antonína Velikého z pražského předměs-
tí Bíliny skloněním těla a pohledem plným zaujetí pro to, co se u jeho nohou odehrává. 
Současně si pokládá svou levou ruku na prsa, čímž vyjadřuje svou pokoru a úctu 
k Ukřižovanému. A podobně jako v případě sv. Floriána z Klášterce nad Ohří tu vedle 
mistrovsky zvládnuté a přesvědčivě podané figury světce najdeme výrazně méně poutavě 
pojaté andílčí hlavičky, takřka nehezkých tváří. Na samotném zpracování členění oděvu nás 
zaujme, že došlo k posílení grafického vyznění modelace uplatněním většího množství 
drobných řas a jejich hustým řazením do místy chaoticky působících shluků. 
Podobným směrem se totiž Dietz vydal ve svým dřevořezbách. Dokladem toho je 
další skupina soch dodaná jezeřskou dílnou do kostela v Horním Jiřetíně, zahrnující posta-
vy Krista Salvátora, sv. Josefa a Panny Marie Immaculaty. Všechny stojí stejně jako nejstarší 
dřevořezby – Pieta a Bolestný Kristus – na oblakových konzolách. Oblaka jsou však pro-
modelována do drobnějších nadýchanějším dojmem působících tvarů, podobných těm, do 
kterých nechal Jan Adam Dietz pokleknout již sv. Floriána v Klášterci nad Ohří. To však 
není jediné, co odlišuje tuto skupinu hornojiřetínských soch od Bolestného Krista a Bolest-
né Panny Marie. Všechny figury získaly štíhlejší tělesný kánon, s vysoko posazeným pasem, 
nápadné také zvýrazněním oble tvarovaných partií boků a stehen. Spolu s gracilní lehkostí 
jejich postojů a snahou zdůraznit smyslovou krásu zobrazovaných postav je tato proměna 
tělesných proporcí dalším krokem k formulaci pozdně barokního, rokokem provoněného 
figurálního projevu. Při hodnocení členění jejich oděvu nás na první pohled zaujme výraz-
ně větší množství záhybů, jimiž je oděv zbrázděn, stejně jako organizace záhybového sys-
tému místy odpovídající reálnému chování drapérie a jinde zase naopak záměrně nahroma-
děné do chaoticky působících shluků, jakoby přeplněných energií. Dramatický náboj těchto 
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tvarů však zcela potlačuje celkové lyrické modelační ladění figur. Přesto jejich celkový výraz 
nepostrádá naléhavost. 
Mezi další díla zhotovená v Dietzově dílně ve dvacátých letech zařazujeme sochař-
skou výzdobu obelisku Nejsvětější Trojice, který byl na náměstí městečka Kralupy u Cho-
mutova vztyčen v roce 1726. V souvislosti s těžbou hnědého uhlí byl i tento monumentální 
objekt přesunut, a to do obce Libědice na Chomutovsku.267 Architektonické řešení obelis-
ku připomíná časově nepříliš vzdálený pražský sloup Nejsvětější Trojice, který najdeme 
v prostoru před jezuitskou kolejí na Malé Straně. Sochařská výzdoba kralupského obelisku 
je sice méně bohatá, ale zato se tu setkáme se zajímavou skupinou světců, reprezentujících 
ochranu proti všem hlavním živelným pohromám, obvyklým v našich zeměpisných šířkách 
– požáru, povodni a krupobití. A tak vedle tradiční dvojice sv. Floriána a sv. Jana Nepo-
muckého tu můžeme spatřit i kamenosochařské ztvárnění postavy sv. Donáta. Kralupská 
socha sv. Floriána představuje další Dietzovu variantu na toto téma, zpracované už na soše 
z Ervěnic. Modelačním řešením i módnějším typem oděvu je však tato figura spíše předob-
razem postavy sv. Floriána, jež bude v jezeřském ateliéru vysekána až více jak o deset let 
později pro obec Kopisty. Zato sv. Jan Nepomucký se řadí těsně po bok soše sv. Jana, sto-
jící nedaleko železniční zastávky „Chomutov-město“. Všechny postavy pak charakterizuje 
drobnopisné členění povrchu a šířkové rozevření celkového objemu sochy. 
Skupina soch zhotovená pro Klášterec nad Ohří, sochařská výzdoba obelisku Nej-
světější Trojice z Kralup u Chomutova, socha sv. Jana Nepomuckého stojící u vlakové 
zastávky v Chomutově dokazují, že dvacátá léta byla v Dietzově dílně naplněna prací na 
pískovcových sochách. A my bychom k nim rádi přiřadili další dvě, které stávaly na území 
panství Jezeří-Nové Sedlo. To, že obě představují sv. Jana Nepomuckého, ale na žádné 
z nich nenajdeme lobkovický erb, nás vede k domněnce, že jejich donátorkou nebo spolu-
donátorkou mohla být vdova po velkém ctiteli tohoto světce Ulrichovi Felixovi 
z Lobkowicz, Marie Josefa z Bubna a Litic.268 Pravděpodobně starší z nich stávala na kři-
žovatce cest nedaleko obce Nové Sedlo nad Bílinou. Druhá nápisem na soklu pevně dato-
vaná do roku 1728, byla vztyčena u příjezdové cesty do panského hospodářského dvora 
v Malém Březně. Obě stojí na jednoduše ale efektně tvarovaném soklu s konvexně kon-
kávní křivkou těla dříku a s malým křivkovitě deformovaným soklíkem pod samotným 
plintem sochy. Obě představují tradiční řešení postavy světce, odvozené od řešení bronzo-
vé sochy sv. Jana z Karlova Mostu v Praze, obohacené o motiv pokory světce v podobě 
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gesta snětí biretu z hlavy. Celkové kompoziční řešení obou soch je jednoduché, ale mode-
lační zpracování jednotlivých tvarů reprezentuje zajímavou směsici expresivně laděného 
kuenovského pročlenění povrchu sochy s lyricky vyznívající drobnopisností křehce působí-
cích detailů. Citlivá modelace rukou, těla Ukřižovaného Krista se dostává do kontrastu 
s dynamicky tvarovanými záhyby rochety a alby. K osobitému rukopisu Jana Adame Dietze 
pak ukazuje nejen tato zvláštní směs protichůdných modelačních prvků, ale i samotné 
zpracování jednotlivých částí sochy, jako např. měkkého povrchu kožešinové chórové pláš-
těnky nebo právě již zmiňovaných rukou s dlouhým zápěstí a dlouhými prsty, které vypo-
vídají o citlivosti jejich majitele. 
Poslední pískovcovou sochou, která podle všeho vznikla ve stejné době jako klášte-
recké sochy a uvedené svatojánské sochy, je další statue věnovaná sv. Janu Nepomuckému 
stojící dodnes v prostoru malé návsi obce Červený Hrádek nedaleko příjezdové cesty ke 
zdejšímu zámku. Jejími donátory byli tehdejší majitelé panství, Auerspergové, o čemž svěd-
čí erb na čelní straně soklu.269 Jeho tvar je bohatší variantou soklů svatojánských soch 
z Nového Sedla a Malého Března. Kompoziční i výrazové řešení samotné sochy světce je 
však odlišné. Sv. Jan je zachycen v pokleku v kamenných oblacích. Jeho meditaci nad smrtí 
a utrpením Krista na kříži spoluprožívají postavičky dvou andílků, umístěných do oblak u 
světcových nohou. Hloubkou prožitku a mírou výrazového účinku je tato socha nejblíže 
vrcholové postavě sv. Jana z mosteckého sousoší se sv. Václavem a sv. Vojtěchem. Sumár-
nějším provedením modelace jednotlivých částí se zase váže k sochám z klášterecké sýpky 
stejně jako k uvedeným svatojánským sochám z Nového Sedla a Malého Března. 
Třetí desetiletí 18. století uzavírají další dvě kamenosochařská díla – socha lva 
s erbem města určená do středu kašny na hlavním náměstí v Mostě a socha sv. Jana Ne-
pomuckého pocházející taktéž z Mostu, z prostoru před tzv. Jezerní branou.270 První jme-
nované dílo nám ukazuje, jak se Jan Adam Dietz vyrovnal s úkolem předvést samostatnou 
figuru zvířete. S obdobnou úlohou se setkal v případě aliančních erbů na vstupním průčelí 
hlavní budovy zámku Jezeří, kde předvedl živě zachycené dvojice orlů s rozevírajícími se 
křídly. I přes zřejmé anatomické nedostatky ve skladbě lvího těla a přes lidským výrazem 
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deformované rysy hlavy lva je zřejmé, že tento úkol zvládl jezeřský sochař se ctí. Figura lva 
v sobě odráží sílu a majestátnost šelmy považované za krále zvířat a jeho propojení 
s erbovou kartuší je zvládnuto bez chyby. Na druhou stranu je nutné přiznat, že při jejím 
obcházení zjistíme, že nabízí jen několik skutečně plnohodnotných pohledů. Sochař tu 
zkrátka neměl možnost setkat se s živým lvem, a proto musel využít grafických předloh, 
které ale nabízejí vždy jen dvourozměrný obraz skutečnosti. 
Neméně poutavým dílem je jmenovaná socha sv. Jana Nepomuckého, kterou dnes 
najdeme u ohradní zdi kostela sv. Jiljí v Bečově u Mostu. Jan Adam Dietz v ní předložil 
další variantu stojící figury tohoto světce, odlišnou od ostatních kompozičně i zčásti i mo-
delačně. Tělo sv. Jana se neobyčejně protáhlo a jeho křehkost ještě zdůrazňuje drobnopisně 
promodelované roucho s grafickým vyzněním modelace povrchu. Mohutný proud záhybů 
v dolní části sochy směřující ve strmé spirále vzhůru se najednou v poslední třetině sochy 
zastaví a postava světce se tu reliéfně otevírá. Zpomalení tempa směřuje k tomu, že divák 
může soustředit pozornost na gesta a výraz světce charakteristické lyrickým tónem tiše pro-
žívané meditace nad Ukřižovaným. Expresivně a dramaticky působící formy jsou tu použi-
ty k zesílení lyrické atmosféry, kterou je postava sv. Jana prodchnuta. 
Celé třetí desetiletí naplňují z dnešního pohledu především kamenosochařské práce. 
Z hlediska proměny sochařského pojetí Jana Adama Dietze představuje toto desetiletí ob-
dobí zralého stylu charakteristického poměrně vyrovnanou kvalitou všech prací. V tomto 
období se mu také podařilo dokonale skloubit vlivy svého předchozího sochařského škole-
ní s vlivy tvorby F. A. Kuena a na jednotlivých dílech předvést zvláštní rovnováhu mezi 
oběma zdánlivě nesourodými sochařskými pojetími zpracování lidské figury. Syntézou obo-
jího dosáhl zvláštního expresivně lyrického ladění sochy, která je předobrazem následného 
směřování k pozdně baroknímu projevu s určitým typicky středoevropským rokokovým 
nádechem. Zdá se, že rychleji a dále v tomto snažení postoupil v případě dřevořezeb, jak 
dokládá tvorba následujícího desetiletí. 
Poslední dekádu Dietzovy tvorby z dnešního pohledu zahajuje další zakázka spoje-
ná s mosteckým magistrátem. Jde o soubor soch, který je obecně považován za vrcholné 
dílo Jana Adama Dietze, dílo, jež obsahuje cosi jako kvintesenci jeho osobního sochařské-
ho a především řezbářského projevu. Sochy apoštolů a evangelistů, umístěné dnes 
v děkanském kostele Nanebevzetí Panny Marie v Mostě na pilíře halového prostoru lodi, 
původně zdobily chórové lavice, určené pro nejvýznamnější občany města a členy zdejšího 
bratrstva Těla Páně. Celý soubor čítající podle svědectví dobové městské kroniky osm soch 
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vznikal postupně.271 Nejprve dodala dílna Jana Adama Dietze sochy čtyř evangelistů, které 
byly hrazeny z prostředků městské pokladny a jmenovaného náboženského bratrstva. Další 
dvojice soch, konkrétně postav apoštolů sv. Ondřeje a sv. Jakuba Většího byla do kostela 
dodána v roce 1732. Poslední dřevořezby, tentokrát apoštolů sv. Bartoloměje a sv. Filipa 
byl vyhotoveny až v roce 1738. Druhá čtveřice soch byla zaplacena soukromými donátory. 
Identifikovat s naprostou jistotou všechny uvedené světce velmi stěžuje nedochování nebo 
neexistence některých atributů i skutečnost, že dnes je soch pouze sedm. Domníváme se, 
že chybějící sochou je jeden z evangelistů.272 
Z hlediska čistě formálního i výrazového nejjednotnější podskupinou z celého sou-
boru jsou postavy tří evangelistů. Charakterizuje je nesmírně štíhlý převýšený tělesný kánon 
s vysoko posazeným pasem a s expresivně řezanými odkrytými partiemi těla, což můžeme 
ocenit zejména v případě modelace odhalené části hrudníku a ramen sv. Jana a evangelisty 
s knihou. Stejným expresivním laděním jsou prodchnuty i obličejové rysy těchto tří postav, 
u nichž je i dramatický náboj pohybu a gesta vystupňován v sochařově díle velmi vysoko. 
S tím se v jeho tvorbě setkáme jen zřídka. Pohyb a postoj těchto figur však zároveň zvláště 
v případě sv. Jana nese zvláštní tanečnost, která spolu s křehce působícími tělesnými pro-
porcemi i detailně promodelovanými obličejovými rysy ukazuje k vybraným prvkům zná-
mým ze samostatné tvorby Janových synů. Taneční výraz postoje podporuje právě členění 
oděvu nápadné kombinací látky jakoby namočené a těsně lnoucí k tělu a řady drobných 
ostře řezaných mnohdy zdánlivě chaoticky nakupených záhybů vířících v rychlém rytmu a 
dodávajícím postavám živost. Účinek tohoto způsobu členění a organizace oděvu ještě 
podporuje použitá povrchová úprava zlacením, která odráží světlo vstupující do prostoru 
kostela velikými gotickými okny. Kromě postav evangelistů je třeba ještě vyzdvihnout figu-
ry apoštolů sv. Filipa a sv. Bartoloměje, komponovaných obdobně, ovšem provedených 
s poněkud menší řezbářskou bravurou a precisností. Výrazně odlišnými díly jsou dřevo-
řezby zobrazující sv. Ondřeje a sv. Jakuba Většího, které ovšem opět dokládají šíři formál-
ního rejstříku jezeřské dílny, zejména co se týče způsobu traktování oděvu a jeho vztahu 
k tělesnému jádru sochy. 
Celé čtvrté desetiletí bylo doslova nabito zakázkami do interiérů kostelů. V průběhu 
prací na sochách apoštolů a evangelistů určených do děkanského kostela v Mostě, pracova-
la jezeřská dílna na dalších dvou rozsáhlých souborech řezbářských děl, a to na sochařské 
výzdobě hlavního oltáře, tří bočních oltářů a kazatelny do kostela sv. Martina v Kozlech a 
na sochařské výzdobě hlavního oltáře, pěti bočních oltářů a kazatelny do kostela kláštera 
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františkánů-konventuálů v Mostě. V téže době pak podle našeho názoru vznikly také po-
slední čtyři dřevěné figury určené na konzoly lodě kostela Panny Marie v Horním Jiřetíně a 
v neposlední řadě také dvě protějškové postavy sv. Anny a sv. Josefa, umístěné po stranách 
triumfálního oblouku kostela archanděla Michaela v někdejším Horním Litvínově. Do tři-
cátých let, přesněji řečeno do roku 1733 spadá také zhotovení posledních dvou sochař-
ských prací spojených s rodem Lobkowiczů, tentokráte s majitelem bílinského panství, 
knížetem Philippem Hyacinthem. Do nového patronátního kostela v do té doby luteránské 
obci Cínovec dodal Jan Adam Dietz sochy sv. Jana Nepomuckého a sv. Antonína Paduán-
ského.273 O jejich podobě však nemůžeme nic bližšího říci, protože patří do skupiny nedo-
chovaných děl, které nezachycuje ani starší fotodokumentace. 
Kostel sv. Martina v Kozlech je doslova zabydlen sochami, protože s výjimkou 
střední části dolní etáže hlavního oltáře je figurální výzdoba mobiliáře včetně zpovědnic 
tvořena pouze sochami. Jako součást bělušického panství byl zdejší kostel pod patronátem 
hraběte Václava Antonína Chotka, což dokládá i jeho erb na retáblu hlavního oltáře. Zápis 
v dochované farní kronice dokládá vznik v sochařské dílně v Jezeří pouze v případě boční-
ho oltáře Panny Marie, umístěného v presbytáři kostela, ale sochařské pojetí dřevořezeb 
tohoto oltáře je totožné s pojetím všech soch ostatních.274 
Dynamicky utvářenou edikulu hlavního oltáře s křivkovitě deformovaným kladím 
nadnášeným specificky tordovanými sloupy ovládají především velké figury sv. Josefa, 
sv. Antonína Paduánského a dvou apoštolských knížat umístěných v dolní části oltáře spo-
lu s postavou Zmrtvýchvstalého Krista s triumfálním křížem v nástavci retáblu. Doprovod 
jim dělá šestice velkých andělů. Kromě toho najdeme na tabernáklu drobné postavy andíl-
ků a protějškově řešené sošky Melchisedecha s Abrahámem a dvou alegorických ženských 
postav symbolizujících dvě z teologických ctností, Víru a Lásku. V postavách dvou apoš-
tolských knížat vytvořila dílna Jana Adama Dietze další kompozičně modelační variantu 
figur evangelistů a apoštolů z děkanského kostela v Mostě. V postavě sv. Pavla se tu znovu 
setkáme se zvláštní esovitě stáčenou transformací kontrapostu použitou v Mostě u sv. Jana 
Evangelisty. Oproti mosteckému sv. Janovi však tato šroubovitě vedená esovka nevyznívá 
ve vzhůru obráceném pohledu světce, ale v gestu jeho rukou a pohledu směrem k věřícím. 
U sv. Petra zase můžeme spatřit známý kontrast mezi naturalisticky modelovanými nahými 
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partiemi těla a místy až abstraktně působící stylizací drapérie. Poněkud odlišnou notou zní 
sochy sv. Antonína Paduánského a sv. Josefa. Jejich nápadně sevřený objem je dán nejen 
velmi štíhlými tělesnými proporcemi, ale i tím, že pohyby a gesta obou světců jsou držena 
těsně u těla, jakoby by jim v pohybu cosi bránilo. Nápadný rozdíl je i ve způsobu traktování 
oděvů, které jsou charakteristické velkými hladkými plochami, členěnými drobnými hrana-
mi vrstev látky lnoucích velmi těsně jedna k druhé. Celkový obrazec řasení tak vyznívá silně 
graficky, látka tu nevytváří žádnou další byť jen mělkou prostorovou dimenzi. Ale i s tím, 
jsme se již v díle Jana Adama Dietze několikrát setkali, např. u postav apoštolů sv. Jakuba 
Většího a sv. Filipa, dodaných do mosteckého děkanského kostela ve stejném roce, kdy 
vznikl mobiliář do kostela v Kozlech. Ze sochařské výzdoby hlavního oltáře je třeba ještě 
upozornit na postavu Krista posazeného na římsu první etáže, jež svým celkovým kompo-
zičním řešením přímo navazuje na Kuenovy sochy andělů z chórových lavic klášterního 
kostela v Oseku.275 
Výtvarně méně zdařilá, ale o to početnější, je zbylá část sochařského souboru koste-
la v Kozlech. Výjimkou jsou jen postavy z bočního oltáře Panny Marie, umístěného 
v presbytáři. Pozoruhodnou dřevořezbou je především postava samotné Bolestné Panny 
Marie, která odkazuje na pozdně gotický vzor276, stejně jako postavy andělů s rohy hojnosti 
po obou stranách mariánské sochy a v neposlední řadě i Ukřižovaný umístěný v horní části 
oltáře.277 Z bohaté výzdoby obou bočních oltářů v lodi kostela jmenujme alespoň sochy 
sv. Barbory a sv. Kateřiny z oltáře sv. Václava, a sv. Šebestiána a sv. Floriána z oltáře 
sv. Jana Nepomuckého, jež svým modelačním i kompozičním řešením dokládají existenci 
rokokového sochařství v tomto kraji již na začátku čtvrtého desetiletí 18. století, a jež od-
kazují k samostatné tvorbě Dietzova zetě, Jana Václava Grauera. 
Podrobný rozbor spletité historie mobiliáře kostela kláštera františkánů konventuálů 
se nachází v katalogové části této práce.278 Nejstarší část sochařských prací dodaných do 
nově po požáru upraveného interiéru kostela sv. Františka z Assisi v Mostě, sochy hlavního 
oltáře a bočního oltáře Panny Marie v Mostě byla podle dochovaných pramenů dílnou Jana 
                                                 
275 Umístění sedící postavy na římsu první etáže, čímž se figura stává prostředníkem mezi oběma prostorový-
mi sférami retáblu bylo bezpochyby inspirováno dílem G. L. Berniniho a patří k těm prvkům, se kterými 
J. A. Dietze nejspíše seznámil F. A. Kuen. 
276 Pozdně gotické prvky spatříme nejen ve způsobu řasení oděvu Panny Marie, v typu použité roušky, která 
zakrývá její obličej, s rysy rovněž středověkého původu, ale i v celkovém objemovém řešení figury, které 
vychází z pozdně gotického způsobu. Máme na mysli to, že postava působí dojmem jakoby by její původně 
trojrozměrný objem by stlačován z čelní strany.  
277 V případě těchto figur se jedná pouze o gotizující tvary uplatňované v detailech modelace drapérie a obli-
čejových rysů. 
278 Podrobněji viz příslušné heslo katalogu. 
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Adam Dietze dodána v roce 1734.279 Celý hlavní oltář byl spolu s architektonickými částmi 
bočních oltářů v kostele poměrně záhy, zhruba po třiceti letech, vyměněn za oltář nový.280 
Sochy z původního oltáře zhotovené jezeřskou dílnou však, jak se domníváme, zůstaly 
v prostorách kláštera a byly umístěny v ambitu, kde se dochovaly až do doby zbourání ce-
lého areálu kláštera.281 Pětice dřevořezeb světců mírně nadživotního měřítka s veristickou 
zjevně novodobou povrchovou úpravou pak putovala do sbírek Národní galerie v Praze. 
Tam pak po restaurování nalezla socha sv. Bonaventury místo ve stálé expozici představu-
jící veřejnosti české barokní umění. Zbylé čtyři z pětice dochovaných soch, jichž bylo pů-
vodně pravděpodobně šest a byly po trojicích umístěny po obou stranách oltáře, najdeme 
dnes v depositáři Národní galerie. Vedle sv. Antonína Paduánského tu stojí sochy sv. Jana 
Nepomuckého, sv. biskupa, kterým podle mladického vzhledu pravděpodobně další fran-
tiškánský světec, sv. Ludvík Toulouský. Poslední figura opět ve františkánském oděvu 
představovala pravděpodobně významného reformátora františkánského řádu, sv. Petra 
z Alcantary. Novodobé polychromie byla kromě sochy sv. Bonaventury zbavena také socha 
sv. Antonína Paduánského. 
Jednoznačně nejkrásnějšími dřevořezbami z této pětice světců jsou sv. Bonaventura 
a sv. Antonín Paduánský. Stejně jako v případě soch evangelistů z mosteckého děkanského 
kostela nás zaujmou nejenom svými křehkými, štíhlými tělesnými proporcemi, ale i lehkým 
tanečním laděním jejich postojů. Krása soch vyzařuje z graciézních gest jejich jemně mode-
lovaných rukou a z oduševnělých výrazů jejich tváří – v případě sv. Bonaventury naplně-
ných silným prožitkem víry i touhy podělit se o něj s námi, v případě sv. Antonína Paduán-
ského pak zase vřelým citem k malému Ježíšku, jejž něžně drží ve svém náručí. Kardinálské 
roucho sv. Bonaventury i řádový oděv sv. Antonína jsou velmi jemně a drobnopisně členě-
né, a to i ve zdánlivě hladce modelovaných partiích v horní části soch, kde najdeme řadu 
mělkých prohlubní a drobných řas, jež dodávají této části povrchu sochy mimořádně silné 
haptické kvality. V dolních částech soch pak můžeme spatřit tradiční dietzovský repertoár 
korýtkových, hustě v rychlém rytmu kladených záhybů, jejichž cílem je podpořit živoucnost 
zobrazovaných figur. Ostatní dřevořezby z někdejšího hlavního oltáře františkánského kláš-
tera v Mostě jen dokládají kvalitativní rozptyl dílny ve čtvrtém desetiletí, i když je nutné 
podotknout, že jejich vyznění velmi škodí novodobá polychromie. 
                                                 
279 Jmenovaným pramenem je již mnohokrát zmiňovaná pamětní kniha města Mostu. SOkA Most, AM Most, 
M/1, inv. č. 1  
280 Vzhled nového oltáře zachycuje fotodokumentace interiéru klášterního kostela, uložená ve sbírkách NPÚ 
ÚP v Praze. Na novém hlavním oltáři se ve spodní etáži nacházely jen dvě dřevořezby, představující 
sv. Bonaventuru a pravděpodobně sv. Petra z Alcantary. Nástavec byl zdoben rejem andílků a andělů. 
281 Fotodokumentace soch umístěných v ambitu kláštera z doby těsně před jejich přesunem do sbírek Národní 
galerie v Praze je opět součástí sbírek fotoarchivu NPÚ ÚP v Praze. 
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Na základě analýzy těchto figur a porovnáním dalších prací ze závěru Dietzovy 
tvorby můžeme s jistotou mezi jeho práce zařadit i všechny velké figury z  bočních oltářů 
umístěných v lodi kostela a také sochařskou výzdobu kazatelny, přestože i tyto oltáře byly 
zásadně upraveny v roce 1769. Naopak, jak se domníváme, nepatří mezi díla jezeřské dílny 
ta část sochařské výzdoby těchto oltářů tvořená andělskými figurami a postavičkami andíl-
ků rozmístěných v nástavcích těchto oltářů. Kromě sv. Vavřince tu Jan Adam Dietz a jeho 
dílna zhotovily figury sv. Josefa a sv. Jáchyma, sv. Jana Evangelisty a sv. Jana Křtitele, dvou 
biskupů a Mojžíše a alegorie Nového Zákona. Podživotní měřítko figur a ne tak výrazně 
převýšený tělesný kánon jim sice ubraly v porovnání se sochami z hlavního oltáře na ele-
ganci, ale svými dalšími charakteristikami, od obličejových rysů až po traktování oděvu 
jednoznačně patří do souboru Dietzových děl. K výrazově, kompozičně i modelačně nej-
zdařilejším řadíme postavy sv. Vavřince a sv. Jana Křtitele, jež nás opět upoutají svým neo-
třelým půvabem, v němž expresivně a naturalisticky modelované tvary jsou zapojeny do 
celkového lyrického ladění sochy. 
Hned v těsné časové následnosti s mosteckými dřevořezbami, vznikla podle našeho 
poslední čtveřice soch do kostela Panny Marie v Horním Jiřetíně.282 Opět tu máme před 
sebou světecké postavy provedené v mírně nadživotním měřítku zpracované v rozdílné 
kvalitě i sochařském pojetí, což se nejvíce projevuje ve vztahu tělesného jádra a oděvu a 
jeho členění. Mistrovská díla pozdní tvorby jezeřské dílny zastupují protějškové sochy 
sv. Antonína Paduánského a sv. Františka z Assisi, i když jsou pojaty zcela odlišným způ-
sobem. Zatímco tělesné jádro sochy sv. Antonína držícího ve svém náručí malého Ježíška 
s opatrností a určitou neobratností, kterou se vyznačují čerství otcové, halí řádové roucho 
členěné charakteristickými korýtkovitými a miskovitými záhyby kladenými v hustém rytmu 
dodávajícími povrchu sochy dojem rozčeření větrem, rozložité tělo sv. Františka, takřka 
neúměrné k jeho malé hlavě a nepatřičné k jeho asketickému životu, obtéká těžká nepod-
dajná látka skládaná do záhybů s oblými hranami. Postoj sv. Antonína je další variantou 
známé taneční modifikace kontrapostu, zde navíc obohacenou o motiv zlomení sochy 
v pase a propadání tvaru v této části, jež jsme mohli spatřit na sochách františkánských 
světců z kaple sv. Jana Nepomuckého v Dřínově. Sv. František naopak stojí pevně, zcela 
pohroužen do meditace nad krucifixem. To, že obě tyto sochy pocházejí nepochybně 
z jedné dílny dokládá jen stejná typika obličejů, nápadná velkýma mandlovýma, mírně šik-
mo posazenýma očima, které známe z řady Dietzových soch. K dílu F. A. Kuena se v soše 
sv. Antonína Paduánského vrátil Jan Adam Dietz nejen v postoji a pojetí objemu samotné-
                                                 
282 K otázce datace podrobněji viz příslušné heslo katalogu. 
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ho Antonína a ve znázornění vztahu Antonína a malého Ježíška, ale i ve způsobu zpraco-
vání povrchu oděvu světce, kde se objevuje typické vroubkování, jež není dekorativním 
prvkem jako u pozdně barokních soch ovlivněných vídeňským klasicismem, ale má nazna-
čovat hrubou strukturu tkaniny řádového roucha. 
Zbylé sochy hornojiřetínského souboru, sv. Jáchym a sv. Anna se řadí k průměr-
ným výkonům dílny, ale pojetí sv. Anny nás vede k dalším pracím Jana Adama Dietze, 
vzniklým ve čtvrtém desetiletí 18. století, které bychom mu rádi připsali. Je to protějšková 
dvojice soch sv. Josefa a sv. Anny Samotřetí, umístěná na konzolách po stranách triumfál-
ního oblouku v kostele archanděla Michaela v Horním Litvínově.283 Sochařské kvality litví-
novských soch dnes zakrývá novodobá, opravdu nezdařená polychromie. I přes ni k nám 
však proniká síla řezbářských schopností jejich tvůrce, ale i zralost procítěného výrazu 
obou postav znázorňujících rodičovskou lásku. Ve skupině sv. Anny Samotřetí 
s postavičkou malého Ježíška v náručí a dívčí figurou Panny Marie se sochaři podařilo vy-
tvořit formálně i významově sevřený celek. Gesta, jimiž jsou vyjádřeny citové vztahy mezi 
jednotlivými postavami jsou živá a velmi přesvědčivá. Podobně lze charakterizovat i posta-
vu pěstouna Josefa s malým Ježíškem, s tím rozdílem, že oproti atmosféře rodinné pohody, 
kterou najdeme u sv. Anny, nabízí sochař spíše okamžik tichého zamyšlení. U obou soch 
znovu spatřujeme Dietzovy modelační schopnosti při řezání nahých partií těla u sv. Josefa 
a zobrazení zestárlé tváře v případě sv. Anny. Co se týče členění oděvu, využila Dietzova 
dílna v případě sochy sv. Josefa modelace podobné soše sv. Františka z Assisi z hornoji-
řetínského kostela. Sv. Anna se spíše řadí k postavách z kostela v Kozlech s charakte-
ristickými miskovitými a ostrohrannými hustě kladenými záhyby. 
Poslední dvojici dřevořezeb, jejíž autorství není stejně jako v případě soch z kostela 
v Horním Jiřetíně nebo v někdejším Horním Litvínově písemně doloženo, ale která se těs-
ně váže k oběma mosteckým souborům vzniklým v jezeřské dílně, jsou protějškové sochy 
rodičů Panny Marie, dnes uložené ve sbírkách zemského muzea v Karlsruhe. Mezi Dietzo-
va díla je zařadil O. J. Blažíček, a to na podkladě srovnání se sochami apoštolů a evangelistů 
z děkanského kostela v Mostě. Sochy sv. Jáchyma a sv. Anny jsou kompozičními protějšky 
a jejich podživotní měřítko napovídá, že byly součástí dnes neznámého bočního oltáře za-
svěceného nejspíše Panně Marii. Sbírkovými předměty se však staly již někdy před rokem 
1926, kdy se poprvé objevily na vídeňské aukci. Vzhledem k tomu, není vyloučeno, že po-
cházejí z některého ze severočeských kostelů, které prodělaly zásadní úpravu vnitřního 
vybavení někdy v závěru 19. století. 
                                                 
283 K atribuci a dataci podrobněji viz příslušné heslo katalogu. 
 107 
Kompoziční řešení obou figur není nikterak originální, ale jejich modelační zpraco-
vání vykazuje mimořádnou svěžest a řezbářské mistrovství. Naturalisticky formované partie 
obličejů a odkrytých částí rukou a nohou tu kontrastují s abstraktně řezanými partiemi odě-
vu, členěného množstvím drobných záhybů, připomínajících vodní hladinu rozčeřenou 
prudkým závanem větru. I zdánlivě hladké objemy člení mělké prohlubně vytvářející svě-
telný efekt blízký impresionistické malbě. Pokud tato díla skutečně pocházejí z dílny Jana 
Adama Dietze, pak představují vyvrcholení jeho tvorby a snesou srovnání s nejlepšími díly 
Kuenovými i Braunovými. 
Ačkoliv čtvrté desetiletí zaměstnaly členy jezeřské dílny především práce na dřevo-
řezbách, vznikly v této době i zajímavé sochy z pískovce. Na prvním místě je třeba jmeno-
vat sochu sv. Jana Nepomuckého na průčelí kaple v Kličíně, zhotovenou v roce 1738 na 
objednávku majitelky panství Minice-Pětipsy, Marie Philippiny hraběnky von Thun.284 Tato 
socha nese všechny znaky pozdního díla jezeřské dílny. Její kompoziční řešení plně využívá 
reliéfního rozvíjení objemu postavy v prostorové jímce vymezené nikou, takže působí do-
jmem, jakoby s ní socha byla téměř srostlá. Pozdnímu projevu odpovídá také nápadně 
měkčí modelace Janova oděvu včetně zdůraznění tíže hmoty textilie, které podporuje at-
mosféru klidu a tiché meditace. Zároveň jakoby se Jan Adam Dietz s touto sochou, která 
nás na prostém průčelí nevelké stavby překvapí svými mimořádnými výtvarnými kvalitami, 
vrátil ke svým starším kamenosochařským pracím. Figura kličínského sv. Jana naplňuje 
okolní prostor výrazovou silou stejné intenzity jako socha téhož světce ze sousoší se 
sv. Vojtěchem a sv. Václavem z Mostu, nebo socha sv. Jana doprovázená malými andílky 
z mostku v Holešicích. Tato bezesporu nejvýraznější pískovcová skulptura pozdního Diet-
zova období ukazuje nakolik se proměnily formální prostředky i obsahové sdělení jezeřské 
dílny v průběhu víc jak dvaceti let samostatné tvorby a současně nakolik byl i v závěru své-
ho života schopen znovu evokovat onu naléhavost sdělení, kterou naplňoval nejlepší práce 
z první poloviny své tvorby. 
Posledním dílem, které můžeme s jistotou připsat Janu Adamu Dietzovi, je socha 
sv. Floriána, jež stávala v obci Kopisty. Vznikla v roce 1739 na náklady obce a se souhla-
sem mosteckého magistrátu, do jehož majetku obec spolu se zdejším pivovarem patřila.285 
Socha byla před demolicí Kopist v souvislosti s těžbou hnědého uhlí přenesena před 
ohradní zeď kostela v nedalekém Vtelně u Mostu. Její současný stav je díky vybranému 
                                                 
284 SOA Děčín, Statek Pětipsy-Minice, kart. č. 60, ev. č. 6, Účet kaple sv. Jan Nepomuckého a sochy Matky 
Boží v Kličíně (1736-1834), Obsahuje řadu opisů listin z let 1734-1771. Zápis týkající se vzniku sochy sv. Jana 
Nepomuckého najdeme ve výdajích za rok 1738 v kapitole „Bildthauer und Mahler“. 
285 Tato sochy patří také k písemně doloženým pracím J. A. Dietze. SOkA Most, AM Most, M/1, inv. č. 1, 
Pamětní kniha města Mostu sepsaná Franzem Josephem Mannlicherem 
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málo odolnému materiálu, předchozím restaurátorským zásahům včetně transferu a přede-
vším vinou dlouhodobé neúdržby takový, že nám neumožňuje plně posoudit její sochařské 
kvality. Ještě horší je stav tří reliéfů světců na soklu, kde je dnes možné díky míře poškození 
bez jakýchkoli pochyb identifikovat toliko postavu sv. Jana Nepomuckého. Co se týče po-
stavy sv. Floriána můžeme jen konstatovat, že Jan Adam Dietz zde realizoval tradiční iko-
nografické řešení námětu. Její celková kompozice včetně obličejového typu bezvousého 
mladíka pravděpodobně navazuje na dřevořezbu téhož světce z bočního oltáře sv. Jana 
Nepomuckého v kostele sv. Martina v Kozlech, která vznikla zhruba o šest let dříve. 
Úplně poslední prací, o níž s jistotou víme, že byla zaplacena Janu Adamovi Diet-
zovi, je poutní soška Panny Marie Nanebevzaté, kterou si u něj objednal pro své poutě do 
kostela v Horním Jiřetíně mostecký magistrát. Tuto událost máme zaznamenánu opět 
v městské pamětní knize z pera Franze Josepha Mannlichera. O podobě a dalších osudech 
této sošky však nic bližšího nevíme. 
Jan Adam Dietz umírá v roce 1742. Pro poslední tři léta jeho života zatím neznáme 
žádné písemně doložené dílo, ale do tohoto období můžeme zařadit hned několik kameno-
sochařských děl, jejichž vznik bychom rádi položili do souvislosti s jezeřskou dílnou. Spíše 
než pozdní tvorbu Jana Adama Dietze však podle našeho názoru reprezentují první samo-
statnější díla jeho budoucího zetě. Předpokládáme totiž, že syn Adam Ferdinand opustil 
Jezeří buď na podzim roku 1735 nebo nejpozději na jaře následujícího roku. Je také prav-
děpodobné, že spolu s ním nebo dokonce ještě před touto dobou odešel z otcovy dílny na 
tovaryšskou cestu jeho starší bratr Jan Josef. Pro hladký chod dílny v době, kdy Janu Ada-
mu Dietzovi bylo takřka sedmdesát let, byla práce sochařsky vyzrálého tovaryše schopného 
samotného rozhodování nejen ve věcech organizačních, ale i uměleckých zcela nezbytná. 
Touto osobou byl podle našeho soudu právě Jan Václav Grauer. 
Sochařské práce řazené námi do uvedených tří let najdeme v blízkém okolí Jezeří. 
Jedná se dvě sochy sv. Jana Nepomuckého stojící na jednoduchých podstavcích, které jsou 
zřejmými obměnami jediného kompozičního řešení, což naznačuje, že byly provedeny 
podle jediného bozzetta. Jedna z nich dnes stojí před budovou Oblastního muzea v Mostě, 
druhá, jen torzálně dochovaná stojí na návsi obce Chrámce několik kilometrů od Mostu.286 
Obě sochy spojuje nápadné rozmělnění tvarosloví, díky němuž tyto světecké postavy ač 
v životním měřítku vypadají drobně. Jejich celková kompozice jakoby byla uzavřena 
v určitém vzorci a stylizována obdobným způsobem jako je stylizován reálný tvar při vytvá-
ření dekorativního motivu. V neposlední řadě mají tyto sochařské práce společnou výrazně 
                                                 
286 K otázce atribuce a datace podrobněji viz příslušná hesla katalogu. 
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horší kvalitu užitého pískovce. Tento kámen je sice jemnozrnnější, ale zároveň je méně 
odolný vůči erozním vlivům a povětrnostním změnám. Jeho výhodou byla pravděpodobně 
snazší opracovatelnost a nevýhodou menší trvanlivost. Zdá se, že si kámen vybíral někdo, 
kdo byl svým celkovým laděním spíše řezbář než kamenosochař. Kvalitní pískovec byl v té 
době bezpochyby dostupný, jak nám dokazují výrazně v lepším stavu dochované soudobé 
práce duchcovského sochaře Mathiase Kühnela. 
Jedinou písemně doloženou samostatnou prací Jana Václava Grauera zůstává i na-
dále sochařská výzdoba mobiliáře kostela sv. Václava v Novém Sedle u Žatce, postaveného 
v letech 1732-37 na náklady tehdejší majitelky panství. V odborné literatuře z období první 
republiky citovaná smlouva mezi Grauerem a hraběnkou Marií Klárou von Pottpusch dnes 
sice není k nalezení, ale podle našeho názoru, není žádný důvod tento písemný pramen 
zpochybňovat.287 Sochařské zpracování půvabných dřevořezeb z interiéru novosedelského 
kostela totiž zcela zřetelně ukazuje na spojení s pozdní tvorbou jezeřského ateliéru. 
Rozsahem a celkovým charakterem sochařské výzdoby je zakázka na novosedelský 
mobiliář nejlépe srovnatelná se zakázkou na výzdobu vnitřního vybavení kostela 
sv. Martina v Kozlech, realizovanou jezeřskou dílnou ještě pod vedením Jana Adama Diet-
ze. Kromě hlavního oltáře dodal Jan Václav Grauer také výzdobu na dva oltáře boční, po 
stranách triumfálního oblouku, dále pak na kazatelnu a jakýsi malý kvasioltář, který je jejím 
protějškem a který doplňuje kompozici vyřezávané křtitelnice. V neposlední řadě vyřezala 
jezeřská dílna figury dvou světců kajícníků na vrcholy stříšek zpovědnic a houf malých an-
dílků a andělských efébů, kteří ozdobili korpus varhan. Sochařskou část obou mobiliářů 
spojuje také určité zdrobnění figur. Novosedelské sochy se však na první pohled odlišují 
jistou schematizací ve stylizaci jejich povrchu, která nemá zjednodušující charakter, ale spí-
še je jakoby více organizovaná podle nějakého předem daného vzorce. Na rozdíl od děl 
zhotovených pod uměleckým vedením Jana Adama Dietze tu také nenajdeme žádné citace 
gotických vzorů ani žádné tvarové gotismy. Jiná je také obličejová typika soch a do jisté 
míry i tělesný kánon figur, který jakoby v tvorbě Jana Václava Grauera nabyl opět plnějšího 
objemu. Ačkoliv oba autory charakterizuje precisní popisnost ve zpracování detailu, stu-
peň, jakého v této oblasti dosahuje Jan Václav Grauer, je ještě o něco vyšší. Na druhou 
                                                 
287 R. Hönigschmid, Die Einrichtung der Pfarkirche zu Neu-Sattel bei Saaz, Sborník k 60. narozeninám 
E. W. Brauna, in: Věstník zemského muzea v Opavě II/1930, Augsburk 1931. Pochybnosti vyslovil přede-
vším J. Belis in: J. Belis, Nové Sedlo u Žatce – Historie založení kostela Nejsvětější Trojice a sv. Václava, 
příspěvek k problematickému připsání řezbářské výzdoby hlavního oltáře kostela v Novém Sedle Janu Václa-
vu Grauerovi z Jezeří, Opitzův sborník, Barokní umění v severozápadních Čechách, Ústí nad Labem 2003, 
s. 171-186. Kromě jiného zde zpochybňuje dataci celé výzdoby zčásti i skutečnost, že by byla dílem jediné 
sochařské osobnosti. Vyslovené argumenty však nejsou z našeho pohledu dostatečné. Podrobněji viz příslušné 
heslo katalogu. 
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stranu z jeho řezbářského projevu zcela vymizel všudypřítomný specificky dietzovský ex-
presivní podtext a celkové ladění všech figur se tak dostalo do ryze lyrické oblasti. 
Domníváme se, že Jan Václav Grauer dodal do Nového Sedla u Žatce ještě jednu 
sochařskou práci, a to obelisk zasvěcený Nejsvětější Trojici, který dodnes najdeme u 
ohradní zdi kostela sv. Václava, v prostoru mezi vstupní branou do areálu a budovou fary. 
Jeho kamenosochařská výzdoba je poměrně skromná. Tvoří ji kromě postav Nejsvětější 
Trojice toliko postavičky dvou andílků a několik kupek kamenných obláčků. Míra poško-
zení celého sloupu je navíc taková, že o kvalitách Jana Václava Grauera napovídá jen málo. 
Přesto zdejší andílci jsou očividnými odlikami andílků, které zdobí oltáře a varhany no-
vosedelského kostela. Podobně je tomu i v případě Boha Otce a Vzkříšeného Krista. Pro 
rod Pottpuschů pak Grauer pravděpodobně ještě zhotovil dřevořezby sv. Jana Nepo-
muckého a sv. Rocha pro výzdobu interiéru kaple Panny Marie a sv. Jana Nepomuckého 
v obci Chudeřín.  I když v případě těchto soch nemáme k dispozici žádné písemné svědec-
tví, jejich kompoziční i modelační řešení se těsně váže k sochám z bočních oltářů kostela 
sv. Václava v Novém sedle u Žatce. 
Dějiny sochařské dílny působící na zámku Jezeří se tedy definitivně uzavírají někdy 
v roce 1748, kdy vdova po Janu Adamovi Dietzovi a celá Grauerova rodina odcházejí za 
Ferdinandem Dietzem do Bamberku.288Stopy Grauerova vlivu se budou nadále zrcadlit 
především v řezbářské tvorbě jeho švagra. 
                                                 
288 B. W. Lindemann, viz pozn. č. 38, s. 62. Roku 1749 se manželskému páru Grauerů narodil syn, kterého 
křtili ve farním kostele v Memmersdorfu. 
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Proměny sochařského projevu jezeřské dílny 
 
V předchozí kapitole jsme se měli možnost seznámit s jednotlivými sochařskými dí-
ly tak, jak postupně vznikaly v jezeřském ateliéru v průběhu celého jeho působení, které 
zaujímá takřka celou první polovinu 18. století. Umělecké a organizační vedení sochařské 
dílny bylo povětšinu tohoto dlouhého období v rukách Jana Adama Dietze a jen krátce 
udával dílně směr jeho zeť Jan Václav Grauer. Viděli jsme, že po celou dobu působení 
jezeřské dílny, byl její provoz kombinovaný. Vzhledem k tomu, že se nám dodnes zachova-
lo okolo tří desítek postav vysekaných v kameni a zhruba okolo šedesáti dřevořezeb je 
možné soudit, že podíl práce v obou materiálech byl vyrovnaný.289 V této kapitole bychom 
se chtěli pokusit odpovědět na otázku, do jaké míry se do podoby jednotlivých sochařských 
děl jezeřské dílny promítly osobité výtvarné názory obou Dietzových synů, Jana Václava 
Grauera a dalších případných Dietzových vyučenců a zároveň naopak do jaké míry ovlivni-
lo sochařské pojetí Jana Adama Dietze jejich následnou samostatnou tvorbu. 
Viděli jsme, že charakter tvorby Jana Adama Dietze v počátečním období, časově 
zhruba vymezeném prvním desetiletím 18. století, nám dnes může prozatím ukázat pouze 
jediný soubor. Navíc soubor, který spíše dokládá dekoratérské schopnosti tohoto sochaře a 
jen málo toho napovídá o jeho schopnostech figurálního sochaře. Přesto na základě detail-
ní analýzy tohoto souboru a jeho porovnání se soudobou severočeskou produkcí bylo 
možné zřetelně vystopovat pravděpodobné kořeny sochařského školení Jana Adama Diet-
ze, které souvisejí těsně s ranou tvorbou dílny Jana Brokoffa. Dále jsme viděli, že, přestože 
setkání s Franzem Antonem Kuenem v roce 1712 znamenalo v Dietzově sochařském cítění 
zásadní zvrat, „brokoffovské“ pojetí tělesného jádra figury, soustředění celé kompozice do 
jednoho gesta či pohybu, jen málo narušovaná kompaktnost kamenného bloku, z něhož je 
figura vysekána, to vše se v některých dílech Jana Adama Dietze silně uplatňovalo ještě po 
celé druhé desetiletí 18. století. Ve stejném období také najdeme v Dietzově tvorbě nejčas-
těji stopy vlivu pražského sochařství z doby před rokem 1700, s nímž se Jan Adam Dietz 
pravděpodobně seznámil během předpokládaného pobytu v pražské dílně Jana Brokoffa. 
Na traktování oděvu sv. Antonína Poustevníka z pražského předměstí Bíliny jsme mohli 
vidět ohlasy tvorby Jana Jiřího Bendla. Formování nahého mužského těla v tomto období, 
                                                 
289 Kombinovaný provoz byl ostatně výhodnější, v zimních měsících, kdy nebylo z klimatických důvodů mož-
né sekat do kamene, mohla dílna pracovat na dřevořezbách. I písemné prameny napovídají totéž. Řada dřevo-
řezeb jezeřskou dílnou byla dodána v jarních měsících. Kamenosochařské práce byly zase osazovány nejpoz-
ději na podzim. V zimních měsících mohli v případě pískovcových soch probíhat jen přípravné práce na 
bozzettech či modelech pro objednavatele, jak tomu bylo u sochy sv. Antonína Velikého pro Eleonoru Karo-
linu z Lobkowicz. 
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především detailní provedení stylistické nadsázky muskulatury i samotné užití tělesného 
kánonu manýristického původu u postav atlantů hlavního portálu zámku Jezeří zase odráží 
znalost kamenosochařských děl Jeronýma Kohla. Jemu je ostatně také blízký obličejový 
typ, který Jan Adam Dietz používá pro postavy Herkulů. 
Řezbářský projev zastupují v prvních dvou desetiletích prozatím toliko sochy Bo-
lestného Krista a Bolestné Panny Marie, které dodala jezeřská dílna do kostela Panny Marie 
v Horním Jiřetíně. Najdeme zde už typické korýtkové záhyby, které, kladené místy do cha-
oticky působících útvarů a zvláštních shluků, člení oděv figur v místech, kde se látka na-
hromadila. Tělesné jádro figury jakoby se v těchto místech propadlo. Obě dřevořezby nám 
také ukazují charakteristický a v kontextu severočeské tvorby zcela nezaměnitelný obličejo-
vý typ Jana Adama Dietze s výraznýma mandlovýma očima posazenýma nad vystouplými 
lícními kostmi a velkým ostrým nosem. Některé kompoziční a modelační prvky na hornoji-
řetínských dřevořezbách byly ovlivněny tím, že sochař při jejich formulaci použil nezná-
mou předlohu gotického původu. To se konkrétně projevilo v poměru těl Panny Marie a 
Krista na jejím klíně nebo v tvarování roušky, jež zakrývá její hlavu. Stejného původu je 
také výraz obličeje Bolestného Krista. 
Skutečný zlom v sochařském projevu jezeřské dílny představuje i z pohledu na její 
další produkci sousoší sv. Jana Nepomuckého se sv. Václavem a sv. Vojtěchem vztyčené 
před děkanským kostelem v Mostě. Je to zlom nejen v osobním projevu Jana Adama Diet-
ze, ale také v celém dosavadním vývoji severočeského sochařství. Jako jeden z prvních, ne-
li vůbec jako první, zde přináší osobitou formulaci pozdně barokního sochařského projevu. 
Poprvé se tu objevuje výrazně bohatě prokrajovaná silueta figury, drobnopisně členěný 
povrch, reliéfní rozevření celého objemu sochy i převýšený tělesný kánon. Poprvé se tu 
v Dietzově tvorbě také setkáme s důrazem položeným na senzuální kvality zobrazovaného 
tvaru. Tato kamenosochařská práce představuje vysoce výrazově vyspělé a řemeslně neo-
byčejně precisně provedené dílo, dílo, které dosahuje mistrovských kvalit a řadí Jana Ada-
ma Dietze mezi nejlepší sochaře českého baroka. Přitom se nesporně jedná o Dietzův sa-
mostatný výkon. F. A. Kuen je v této době již zpátky ve svém rodišti a oba synové Jana 
Adama Dietze ještě nedosáhli věku, kdy by se mohli v práci dílny nějak výrazněji uplatnit. 
Mezi další významná díla tohoto období řadíme ze soch provedených z pískovce ještě so-
chy atlantů ze vstupního portálu zámku Jezeří, sousoší Herkulů z vodní kaskády tamtéž a 
sochu sv. Jana Nepomuckého z mostku v Holešicích. Z Dietzových dřevořezeb je třeba 
v této souvislosti jmenovat krucifix z kaple zámku Jezeří a druhou skupinu zhotovenou pro 
kostel Panny Marie v Horním Jiřetíně, tvořenou sochami sv. Josefa, Vítězného Krista a 
Panny Marie Immaculaty. S těmi však už vstupujeme do začátku třetího desetiletí 
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18. století. 
I v tomto období vytvořila Dietzova dílna sochy, jejichž kompoziční i modelační 
řešení dokládá, jak hluboko kořenilo jeho sochařské cítění v pražském raně barokním so-
chařství. Patří sem především skulptury vysekané pro Klášterec nad Ohří. Určitá topornost 
a neobratnost postoje i gesta sv. Floriána nám znovu připomene ranou tvorbu Jana Brokof-
fa, jíž jsou ostatně neobyčejně blízké i sochy andílků zalévající reliéfní obrazy domů na sok-
lu sochy. Obdobně neohrabané andílčí postavičky svým typem i tělesným kánonem tolik 
blízké renesančním putti nalezneme ještě na brokoffovském sousoší sv. Barbory, 
sv. Alžběty a sv. Markéty na Karlově mostě v Praze. Objemovou sumárností jednotlivých 
tvarů i celkové kompozice zrcadlí zase socha sv. Isidora z niky klášterecké sýpky tvorbu 
J. J. Bendla. Přesto i zde najdeme mistrovskou práci. Je jí socha sv. Josefa z niky protějšího 
štítu špýcharu. Na ní můžeme pozorovat další sochařské kvality Jana Adama Dietze, a to 
konkrétně způsob, jakým propojil postavy sv. Josefa a postavičku malého Ježíška tak, že 
vytvořil dokonalý obraz cituplného vztahu mezi otcem a dítětem. Tomuto výrazu pak 
podřídil i traktování drapérie, jež sice vychází z tradičního rejstříku ostrohranných, korýt-
kových záhybů, ale ty jsou organizovány do harmonického lyricky laděného útvaru a pod-
trhují tak celkovou atmosféru sochy. Znovu se tu setkáme s překrásně modelovanými rysy 
světce, jež jsme mohli spatřit už na soše mosteckého sv. Jana Nepomuckého. Stejnou sen-
zuální krásou prodchnul Dietz ve třetím desetiletí také dřevořezbu Ukřižovaného Krista, 
jež podle všeho původně zdobila zámeckou kapli na Jezeří. I ta jistě vznikla bez jakéhokoli 
podílu obou jeho synů. Porovnáme-li pozdější tvorbu Adama Ferdinanda i Jana Josefa, 
vidíme, že už tělesný kánon této figury je nepoměrně křehčí a zcela odlišně modelovaný. 
Co oba syny naopak s Janem Adamem spojuje je kontrast mezi tvary vyznačenými jakoby 
ostrou konturou a tvary do sebe naopak splývajícími a určitá tendence k expresivně moti-
vované deformaci reálného tvaru jdoucí za hranice obecně přijímané a používané stylizace 
a „deestetizace“ tvaru. To je ostatně, podle našeho soudu, hlavní sochařské poselství Jana 
Adama, které oba jeho synové ale i Jan Václav Grauer do určité míry přejali a dál rozvíjeli. 
To jim také umožnilo získat ve svém sochařském vyjadřování jistou míru nezávislosti na 
skutečnosti, která je v závěru barokního slohu nedílnou součástí jednoho z hlavních stylo-
vých proudů, označovaných obvykle jako rokoko. Některé sochařské výtvory Ferdinanda 
Tietze tak dospěly až k určité míře ironizace reality, zvláštní formě nadsázky, která je vý-
směchem obecně vyznávanému kánonu krásy, tedy tomu, co je obvykle lidmi považováno 
za krásné. A to je to, čím se vyznačuje větší část rokokového sochařství ve střední Evropě. 
Předpokládáme, že postupné pronikání sochařského projevu dalších osobností vy-
růstajících pod vedením Jana Adama do charakteru tvorby jezeřské dílny spadá do druhé 
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poloviny třetího desetiletí 18. století. Janu Josefovi je v této době již přes dvacet let, Adamu 
Ferdinandovi okolo dvaceti. Navíc víme, že v této době vstoupil k Janu Adamu do učení 
Johann Christian Wolff z Boxgrünu. Charakter sochařského projevu dílny v tomto období 
můžeme posoudit na základě pouhých dvou s jistotou doložených prací, z nichž jedna nám 
navíc mnoho nenapoví, protože sochařovým úkolem bylo zpodobit heraldickou postavu 
lva. Druhou prací, která byla v jezeřské dílně vysekána stejně jako lev na kašnu v Mostě 
v roce 1729 je socha sv. Jana Nepomuckého, kterou dnes najdeme u ohradní zdi kostela 
v Bečově u Mostu. To, co nás hned na první pohled na této figuře zaujme, je nápadné pře-
výšení tělesných proporcí a ještě výraznější reliéfní rozevření objemu postavy patrné 
zejména v horní polovině světcova těla. Určitou proměnu prodělalo také pojetí modelace 
oděvu, jenž ovládl kontrast mezi velkými plochami členěnými jen drobnými deformacemi 
podobnými náhle vzniklým mělkým vlnám na jinak klidné vodní hladině a útvary drobných 
ostře řezaných a ostře na sebe nasedajících záhybů. Větší důraz byl položen na siluetu po-
stavy, jež má expresivní a zároveň v porovnání s dosavadní tvorbou nezvykle silně dekora-
tivní účin. Silueta se od této chvíle bude podstatně výrazněji podílet na celkovém výrazu 
sochy. 
Bohužel, co se týče následné samostatné tvorby J. Ch. Wolffa podařilo se nám zjis-
tit jen to, že ve třicátých letech dodal do kláštereckého zámku dvacet hlav jelenů, které ne-
pochybně sloužily k osazení a vystavení loveckých trofejí.290 Jiné dílo tohoto sochaře, který 
se po svém návratu, jak dokládají písemné prameny, alespoň na čas usadil přímo 
v Klášterci, se nám nepodařilo nalézt a nemůžeme tedy posoudit nakolik jej sochařské po-
jetí Jana Adama Dietze ovlivnilo a nakolik zase on zasáhl do charakteru sochařských prací 
jezeřské dílny.291 
Osobitý sochařský projev Jana Josefa můžeme dnes posoudit toliko na podkladě je-
diného známého souboru děl, realizovaného pro farní kostel ve Schwechatu.292 Tento sou-
bor navíc pochází až z roku 1764 a neukazuje nám tedy samostatnou tvorbu Jana Josefa 
                                                 
290 SOA Děčín, VS Klášterec nad Ohří, peněžní účty za rok 1735, č. 341, inv. č. 802, kart. č. 427. 
291 Není jisté, zda můžeme J. CH. Wolfovi přiznat autorství dvou nových rukou ke krucifixu v děkanském 
kostele v Klášterci nad Ohří. Jejich autor je zápisu v pamětní knize označen pouze jako sochař z Klášterce. 
Víme však, že v lednu roku 1748 křtil J. Ch. Wolff se svou ženou v kláštereckém děkanském kostele dceru a 
že nové ruce pro Krista byly dodány v roce 1747. I toto dílo by nám však charakter jeho tvorby nijak nepřiblí-
žilo. SOA Děčín, VS Klášterec, kostelní účty kostela Nejsvětější Trojice v Klášterci nad Ohří (1731-1748), inv. 
č. 1871, kart. č. 877; SOA Litoměřice, matrika n.o.z. děkanského kostela Nejsvětější Trojice v Klášterci nad 
Ohří (1712-1760), inv. č. L69/I, fol. 348 
J. Ch. Wolff byl pokřtěn 5. ledna 1707 v kostele v Boči (Weigensdorfu). Byl synem Andoniho a Anny Wolffo-
vých. V matrice farního kostela v Boči je pak ještě zachycen 29. března 1724 jako svědek na křtu dítěte a pak 
znovu až 24. května 1735 znovu jako svědek na křtu dítěte. SOA Plzeň, matrika n. o. z. farního kostela sv. 
Václava v Boči (1698-1756), inv. č. Boč 4, ev. č. FM 403  
292 Dehio, Handbuch der deutschen Kunstdenkmälern 2. Abt., Österreich 2, 1935, U. Thieme, F. Becker, 
Allgemeines Lexikon der bildenden Künstler von der Antike bis zur Gegenwart, díl 33, Leipzig 1914, s. 227 
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v její rané fázi, kdy by vazby mezi sochařskou tvorbou Jana Josefa a jeho otce měly být 
nejvýraznější. I přesto můžeme předpokládat, že členění látky s charakteristickými korýtko-
vými záhyby s ostrými hranami, organizovanými místy do chaotických shluků, které mů-
žeme spatřit na soše sv. Jakuba Většího z niky ohradní zdi farního kostela, vzešlo právě 
z otcovy osobité modifikace Kuenova modelačního řešení. Podobně socha sv. Josefa 
z bočního oltáře téhož kostela zase jasně připomene, a to jak obličejovým typem, tak cel-
kovým řešením postavy malého Ježíška, sochy Jana Adama téhož námětu. Měkčeji řezaný-
mi záhyby i celkovým rozvrhem oděvu je schwechatská socha neobyčejně blízká dřevořez-
bám z bočních oltářů z kostela někdejšího kláštera františkánů-konventuálů v Mostě, které 
vznikly nejspíše v době okolo roku 1734. Zdá se, že obličejový typ s ještě výraznějšíma 
očima, než jsme v Dietzově tvorbě zvyklí vídat, navíc s jakoby oteklými víčky a silným rov-
ným nosem, kterým se takřka celý soubor soch z bočních oltářů v Mostě vyznačuje, pochá-
zí právě od Jana Josefa. Jan Josef byl podle našeho soudu také tím, díky němuž došlo na 
začátku čtvrtého desetiletí v tvorbě jezeřského ateliéru k ještě výraznějšímu protažení těles-
ného kánonu. Jeho mladší bratr Ferdinand totiž ve své samostatné tvorbě většinou naopak 
používá tělesný kánon podsaditější, který se vyznačuje měkkou modelací svalstva s nápadně 
oblými boky pod úzkým pasem, a to i v případě mužských figur, kde tento kánon působí 
někdy až žensky. Rozhodně se jen málo hodí k postavám bájných siláků a hrdinů, jejichž 
těla přesto modeluje Ferdinand tak, jakoby ani žádné svaly neměli. Schwechatské sochy 
Jana Josefa se naopak vyznačují silně převýšeným tělesným kánonem a jejich tělesná 
schránka tak působí křehce a zranitelně. Vzhledem k tomu je třeba hledat určitý vliv Jana 
Josefa i na zpracování postav apoštolů a evangelistů na pilířích děkanského kostela 
v Mostě, zejména na postavě sv. Jana Evangelisty. S výjimkou jmenovaných písemně dolo-
žených prací se poprvé nový štíhlejší tělesný kánon a ruku v ruce spolu s ním zdrobnění a 
zjemnění modelace povrchu objevilo v Dietzově tvorbě na díle, jež jsme mu připsali pouze 
na základě stylové analýzy, a to na výzdobě obelisku Nejsvětější Trojice z Kralup na Cho-
mutovsku, dnes přeneseného do Libědic.293 Podobně jako schwechatská postava sv. Josefa 
z interiéru kostela bezděčně připomene sochu sv. Jáchyma z bočního oltáře sv. Apoleny 
z někdejšího klášterního kostela františkánů-konventuálů v Mostě, tak provedení kamenné 
sochy sv. Jakuba Většího z niky nádvoří schwechatského kostela připomene sochu sv. Jana 
Nepomuckého z libědického obelisku. 
Sochařský formální i výrazový slovník Jana Josefa i přes uvedené rozdíly zůstává 
podstatně více než, jak je tomu u jeho mladšího bratra i budoucího švagra, závislý na otco-
                                                 
293 Datace a atribuce kralupského obelisku podrobněji viz příslušné heslo katalogu. 
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vě sochařském projevu. Jak můžeme vidět na jeho sochách ve Schwechatu, prodělalo jeho 
sochařské cítění pouze určitý posun ve směru ztráty expresivního nádechu modelace tvaru, 
který byl na sochách Jana Adama Dietze velmi poutavý, protože jeho figurám dodával do-
jem živosti a přesvědčivosti. Tento expresivní nádech nahradil Jan Josef větším důrazem na 
estetizaci stylizovaného tvaru, ve smyslu jeho zkrášlení a zušlechtění. Otcova „dietzovská 
forma“ dříve tak plná napětí daného kontrastem expresivně pojatého detailu na lyricky 
laděném celkovém řešení sochy se ocitla tak trochu ve sféře banality a poněkud laciného 
sentimentu. V tomto směru, jak se domníváme, mělo na Jana Josefa vliv jeho následné ví-
deňské školení, kde se s obdobně laděným sochařstvím setkáme v období pozdního baroka 
ve střední Evropě nejčastěji. Máme na mysli většinu z produkce následovníků tvorby 
L. Mattielliho i G. R. Donnera, produkci, která vznikla smíšením donnerovského neoklasi-
cismu s mattielliovským pozdně barokním severoitalským sochařstvím.294 
Budeme-li hledat stopy vlivu rozvíjejícího se talentu Adama Ferdinanda v otcově 
dílně, pak se musíme znovu věnovat sochařským pracím vzniklým mezi lety 1725-1735. 
Hledáme-li nějaký konkrétní zvláštní formální prvek, kterým by se kromě již zmíněné pro-
měny tělesného kánonu a zdrobnění modelace povrchu, jež jsme přičetli Ferdinandovu 
staršímu bratru, tyto sochy odlišovaly, pak se musíme poohlédnout po sochách, jež se 
z dosavadní tvorby Jana Adama Dietze vymykají nejnápadněji. Viděli jsme, že na začátku 
čtvrtého desetiletí se objevují dřevořezby nápadné jistou sumarizací objemu, větším proni-
káním tělesného jádra na povrch sochy a specifickým zpracováním traktování oděvu. Jsou 
to sochy, jež se mohou na první pohled zdát méně přitažlivé než jiné sochy jezeřského ate-
liéru, ale je zřejmé, že jejich autor se pokoušel dosáhnout jiného výtvarného efektu. Tyto 
sochy se vyznačují pevnější stavbou tělesného jádra a tím pádem i přehlednější organizací 
postoje a pohybu sochy. Členění oděvu a drapérie je založeno v prvé řadě na uspořádání 
tělesného jádra sochy a je tím pádem v celkovém obrazci daleko jednodušší. Do pozadí se 
tak dostává typické grafické vyznění modelace povrchu sochy. Namísto reliéfního rozevře-
ní objemu tu máme před sebou objemově sevřenou kompozici. Autor těchto soch jakoby 
se vrátil k samotnému zdroji řešení každého sochařského úkolu, a to je zajistit soše vnitřní 
stavbu a logickou provázanost všech tvarů a objemů. Takové tendence bychom spíše viděli 
u mladého Adama Ferdinanda, a to i proto, že v jeho budoucí samostatné tvorbě je tato 
zásadní odlišnost sochařského přístupu k budování objemu a tvaru od tvorby jeho otce 
zřejmá na první pohled. Přes všechny tvarové stylizace a deformace, které si ve svém díle 
                                                 
294 Srovnej např. in: A. E. Brinckmann, Die Barockskulptur, Handbuch der Kunstwissenschaft, II.díl, Berlín, 
Neubabelsberg 1919, A. Feullner, Deutsche Skulptur und Malerei im 18. Jahrhundert in Deutschland, Hand-
buch der Kunstwissenschaft, III. díl, Berlin, Neubabelsberg 1929 
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při modelaci lidské figury dovolil, mají jeho sochy vždy pevné oblé tělesné jádro. Jejich 
pohyb a gesto jsou snadno čitelné a velmi úsporné, jakoby výrazově koncentrované.295 
V rámci tvorby jezeřského ateliéru patří podle našeho názoru mezi sochy nejvíce 
ovlivněné osobitým projevem mladého Ferdinanda dřevořezby sv. Jakuba Většího ze sou-
boru apoštolů a evangelistů z děkanského kostela v Mostě, a sv. Josefa a sv. Antonína Pa-
duánského z hlavního oltáře ve farním kostele v Kozlech nebo socha sv. Františka z Assisi 
z konzoly v lodi farního kostela v Horním Jiřetíně. Ze samostatné tvorby Adama Ferdi-
nanda stojí uvedeným sochám nejblíže dřevořezby z hlavního oltáře sv. Pauliny 
v Trevíru.296 Setkáme se tu mimo jiné s plechovitě působící drapérií i s hustě kladenými 
přísně vertikálně řazenými korýtkovými řasami. 
I pro sochařský projev budoucího věhlasného mistra franckého rokoka platí, že je-
ho kořeny leží hluboko v sochařském projevu otcově. Ferdinandova specifická rokoková 
příchuť je založena na stejném principu volného nakládání s realitou, na volném míšení 
tvarů detailně naturalisticky pojatých s tvary stylizovanými, na kontrastu záměrně zcela 
hladce modelovaného jakoby zevnitř vypjatého objemu a na ně nasazovaných kresebných 
detailů. Ferdinand otcův styl proměnil ve smyslu návratu k sevřenější kompozici a zjedno-
dušení modelace povrchu jehož cílem je dát vyniknout specifickým tvarovým deformacím 
se silným smyslovým efektem. Ferdinand nám pomocí těchto svérázných zobrazení lid-
ských figur, ať už ze světa svatých či ze světa antické mytologie, jakoby nastavuje zrcadlo, 
které nám ukazuje nejen vnější, ale mnohem více vnitřní podobu věcí a celý svět ironizuje a 
proměňuje ve zvláštní „pohádku“. Cestu k tomuto efektu mu zcela bezpochyby otevřela 
tvorba jeho otce a to, co mohl vstřebat v dílně v Jezeří. Jinde získané sochařské zkušenosti 
a podněty mu jen posloužily k tomu, aby tento směr sochařského projevu rozvinul 
s lehkostí hraničící místy s nezájmem o výsledný efekt takto zachycené skutečnosti. Nám 
dnes může připadat bizarní, když vidíme, jak Ferdinandovy sochy i dřevořezby, ať už se 
jedná o postavy z antické mytologie, personifikace složek universa nebo svaté osoby nevy-
jímaje Boha Otce, Krista a Pannu Marii, kráčejí tímto světem svižným a veselým tanečním 
krokem a s úsměvem na rtech nám předkládají i témata vážná a tragická. 
Další výraznou osobností vyrostlou pod vlivem Jana Adama Dietze, je Jan Václav 
Grauer. I když cestu jeho samostatné tvorby vyznačuje jen několik děl, jeho osobitý vý-
tvarný názor našel uplatnění a promítl se zcela nepokrytě i ve chvíli, kdy začal pracovat 
u svého švagra Ferdinanda. Kdy přesně vstoupil Jan Václav Grauer do Dietzovy dílny ne-
                                                 
295 Srovnej in: B. W. Lindemann, Ferdinand Tietz, 1708-1777, Studien zu Werk Stil und Ikonographie, Weis-
senhorn 1989 
296 Srovnej in: tamtéž 
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víme, ale domníváme se, že to bylo nejpozději v roce 1738, a že spolupracoval s Jana Ada-
mem Dietzem na jeho poslední dvojici ze souboru soch apoštolů a evangelistů dodaných 
téhož roku do děkanského kostela v Mostě. Není ale vyloučeno, že spolupracoval již na 
některých starších Dietzových pracích ze třicátých let 18. století. Specifické rysy pronikající 
do pozdního projevu jezeřské dílny, které bychom rádi ztotožnili právě s vlivem osobitého 
výtvarného cítění Jana Václava Grauera, je obecně možné shrnout pod pojmy pronikání 
rokokovosti a tvarového zdrobnění, které vede k postupnému totálnímu odklonu od mo-
numentální formy. To jsou totiž charakteristiky, kterými se odlišuje Grauerovo nejvýrazněj-
ší samostatné dílo, sochařská výzdoba interiéru kostela v Novém Sedle u Žatce. Právě tam 
můžeme jasně vidět s jakou pečlivostí je vyřezán ze dřeva každý detail členění oděvu, včet-
ně všech ozdob, a to ať už se jednalo o figuru v životní velikosti nebo naopak sochu silně 
podživotní, jakou jsou alegorie ctností po stranách tabernáklu na hlavním oltáři. I Grauero-
vo kompoziční a modelační cítění vychází z Dietzovy svébytné transformace Kuenova 
projevu, ale to, co zní v podání Jana Adama Dietze jistou výrazovou naléhavostí, to 
v Grauerově podání zaujme spíše svými čistě smyslovými kvalitami – jemností, ušlechtilostí 
a místy až lehce dráždivě působícími půvaby. V Grauerově tvorbě také zcela zmizelo diet-
zovské napětí mezi propojením pozdně barokního tvarového řešení s řezbářskými prvky a 
motivy pocházejícími z období pozdní gotiky. Z Grauerových soch také vyprchal vnitřní 
expresivní náboj Dietzových postav. Dynamika a expresívnost Grauerových figur je čistě 
vnějšková, oslní, ale nepřesvědčí. Při srovnání s ostatní soudobou středoevropskou tvorbou 
nám tu zaznívá určitý tón, který můžeme spatřit v Bavorsku či Švábsku, a který je v českých 
zemích přece jen poněkud cizí. 
Z hlediska čistě časového, by první sochařskou osobností vyrostlou pod vedením 
Jana Adama Dietze měl být sochař, který se později usadil v Griesbachu a pracoval napří-
klad pro cisterciácký klášter v Seligenthalu u Landshutu.297 Máme na mysli Václava Jorhana, 
jenž měl pocházet z Bíliny.298 Poslední výzkumy provedené v příslušných matrikách 
T. Horákem bílinský původ zmiňovaného sochaře vylučují.299 Skutečnost, že v umělecko-
historické literatuře nebylo dosud známo přesné datum sochařova narození naznačuje, že 
dotčený rok byl odvozen z údajů o úmrtí sochaře.300 Podle dalších uváděných informací 
                                                 
297 The Dictionary of Art, díl 17, Jansen to Ketel, New York 1996, s. 657 
298 Tamtéž. První zmínku o tom, že sochař měl projít Dietzovou dílnou najdeme u E. Bachmanna 
(E. Bachmann, Die Skulptur in: K. M. Swoboda, Barock in Böhmen, München 1964, s. 150). Bachmannovu 
hypotézu pak převzal i O. J. Blažíček in: Sochařství vrcholného baroka, in: Dějiny českého výtvarného umění 
II/2, Praha 1989, s. 504-505 
299 Srovnej in: T. Horák, Barokní sochaři a umělečtí truhláři v Bílině a Kadani, in: Opitzův sborník, Barokní 
umění v severozápadních Čechách, Ústí nad Labem 2003, s. 264 
300 Viz pozn. č. 291. Sochař zemřel přesně 16. března 1752 v Griesbachu im Rotal. Podle obvykle uváděných 
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měl sochař na své tovaryšské cestě projít dílnou sochaře Josepha Ignaze Riesera v Pasově, a 
to někdy konkrétně v době před rokem 1720, protože právě okolo tohoto data se Václav 
Jorhan trvale usadil v Griesbachu. Pomineme-li všechny uvedené nejasnosti, pak můžeme 
usoudit, že, i když nepocházel Jan Václav Jorhan přímo z Bíliny, mohl se narodit v nějaké 
obci nacházející se na bílinském panství.301 Křestní jméno sochaře v plném znění Johann 
Wenzeslaus by jeho český původ naznačovalo. Pokud by tedy skutečně Václav Jorhan pro-
šel Dietzovou dílnou, pak by to muselo být někdy mezi lety 1713 a 1719. 
Zkusme nyní odhlédnout od životopisných údajů a obraťme svou pozornost 
k samotné Jorhanově tvorbě. Obrazového materiálu věnovaného tomuto sochaři je v nám 
dostupné uměleckohistorické literatuře velmi málo a zachycuje až jeho zralé dílo ze třicá-
tých a čtyřicátých let 18. století, jež zastupují např. boční oltáře cisterciáckého kláštera 
v Seligenthalu nebo hlavní oltář poutního kostela v Anzenbergeru.302Na druhou stranu 
můžeme předpokládat, že alespoň v případě seligentahlských oltářů se v jejich provedení 
ještě nemohl nijak odrazit sochařský projev Václavova syna, Christiana Jorhana, který se 
narodil až v roce 1727. Srovnáme-li dřevořezby světců z oltářů v Seligenthalu s díly vznik-
lými v jezeřské dílně, pak nejblíže Jorhanovým sochám stojí někteří z apoštolů a evangelistů 
z děkanského kostela v Mostě nebo dokonce postavy světic z bočních oltářů z kostela 
v Novém Sedle u Žatce. Obě skupiny dřevořezeb spojuje neotřelá kombinace naturalisticky 
řezaných obličejů a nahých partií těla s abstraktně řešeným členěním oděvu vyznačujícím se 
rychlým až překotně působícím rytmem mělkých záhybů s ostrými hranami.V případě Jor-
hana se tvarosloví těchto záhybů orientuje výrazně na silně geometricky až stereometricky 
vnímané tvary. V případě soch z jezeřského ateliéru je jejich tvarosloví o něco bohatší a 
jejich skladba působí o stupínek méně graficky. Všechny uvedené dřevořezby z tvorby je-
zeřské dílny byly ale vyhotoveny až v době, kdy už Jorhan trvale žil v Griesbachu. Jedinou 
Johanovi Blízkou sochou z dřívějšího období Dietzovy tvorby, jejíž datování jsme ale sta-
novili na základě srovnání s jinými díly a nemůžeme si tedy být rokem jejího vzniku zcela 
jisti, je postava sv. Josefa ze souboru soch osazených na konzolách v lodi kostela v Horním 
Jiřetíně. Od Jorhanových soch se tato postava zase odlišuje důrazem na kulatě cítěný objem 
prostupující přes spodní oděv světce a výrazně křehčím tělesným kánonem i obličejovým 
typem. Jorhanovým sochám navíc schází dietzovský lyrický tón, který téměř u každé jeho 
                                                                                                                                               
údajů se měl narodit v roce 1695. 
301 Nechceme-li ovšem předpokládat, že v tvrzení E. Bachmanna není ani odlesk pravdy. Je málo pravděpo-
dobné, že by němečtí badatelé známí svou precisností neměli nějaké, bohužel nám doposud utajené vodítko 
v tomto směru. 
302 Selingenthalské oltáře jsou datovány do let 1732-34, oltář pro poutní kostel v Anzenbergeru měl vzniknout 
v roce 1746. Srovnej in: P. Volk, Rokokoplastik in Altbayern, Bayrisch Schwaben und im Allgäu, München 
1981 
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sochy zmírňuje expresivní ladění kompozice i modelace. Přesto je nutné přiznat, že mezi 
tvorbou obou dílen existuje cosi jako výrazové a modelační spříznění, i když není vůbec 
jisté, zda je to dostatečný argument pro to, abychom mohli s jistotou tvrdit, že Václav Jor-
han patří mezi Dietzovy vyučence. Tendence ke geometrizaci skladebného systému při 
členění oděvu a drapérie je charakteristická pro řadu záalpských sochařů pracujících ve 
druhé čtvrtině 18. století. Dokonce je možné ji považovat za určitý obecný stylový rys, kte-
rý nabyl řadu různých variací a mnohdy vyšel z naprosto odlišných inspiračních zdrojů. 
Vždyť třeba jen na území Českého království je tato tendence typická jak např. pro dílo 
jednoho z Braunových následovníků, tzv. Mistra Chrudimského zvěstování, tak např. pro 
olomouckého sochaře Josefa Winterhaldera st., jehož sochařský projev byl ovlivněn sou-
dobou produkcí vídeňskou.303Prozatím nelze podle našeho soudu jednoznačně rozhod-
nout, zda skutečně patřil Václav Jorhan mezi sochaře vyrostlé pod vedením Jana Adama 
Dietze a jestli jeho řezbářský projev byl skutečně ovlivněn tvorbou sochařské dílny v Jezeří. 
V souvislosti s uplatněním sochařského projevu jednotlivých osobností pracujících 
v jezeřské dílně je třeba se ještě zabývat otázkou, zda se sám Jan Adam Dietz nebo ostatní 
členové jeho dílny nějak podíleli na celkovém řešení architektonické části kostelního mobi-
liáře nebo exteriérových soch a sousoší. V případě Dietzových raných prací pro jezeřský 
zámek, jak se domníváme, spolupracoval Jan Adam Dietz s vyzrálou osobností se specific-
kým smyslem pro dekorativní účin architektonického rámce sochařských děl. Na základě 
stylové analýzy užitého tvarosloví předpokládáme, že jí byl litoměřický stavitel Oktavián 
Broggio.304 S ním pak podle všeho spolupracoval Jan Adam Dietz i při vzniku sousoší čes-
kých zemských patronů umístěného u děkanského kostela v Mostě. Nevylučujeme, že se 
Oktavián Broggio mohl podílet i na vzniku sochy sv. Vavřince, situované původně na návsi 
obce Holešice, stejně jako na řešení soklů pod sochami na mostku vedoucímu k farnímu 
kostelu v téže vesnici.305 Všechny tyto práce se vyznačují citem pro poměry mezi jednotli-
vými architektonickými články, schopností osobitě transformovat dobově aktuální prvky a 
motivy, jako je křivkovitě formulované půdorysné řešení soklu, proměňující se v každé 
etáži pootočením os. Zřejmá je tu také schopnost účinně podtrhovat modelaci objemů 
jednotlivých prvků vhodným umístěním vegetabilních naturalisticky provedených motivů, 
zejména dobově oblíbených střapců a ověsků. 
V případě dalších Dietzových exteriérových soch, osazených na sokly dochází 
k nápadnému tvarovému zjednodušení a často se u nich setkáme s nevyvážeností poměrů 
                                                 
303 Srovnej např. in: O. J. Blažíček, Sochařství baroku v Čechách, Praha 1958, s. 334, obr. 252, M. Pavlíček, 
Josef Winterhalder st. (1702-1769), Brno 2005 
304 Podrobněji viz příslušná hesla katalogu. 
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mezi dříky soklu a profilovanými prvky stejně jako s motivy, které jsou očividně konzerva-
tivní. Celou skupinu těchto architektonických kompozic také charakterizuje názorová roz-
tříštěnost a určitá bezradnost. Předpokládáme proto, že tu Jan Adam Dietz spolupracoval 
s různými autory, většinou kameníky, mezi nimiž nejspíš nechyběl jeho soused z jezeřské 
kolonie uměleckých řemeslníků. Jestli některé z nich případně navrhl sám Jan Adam Dietz 
můžeme jen spekulovat, protože se nám bohužel nepodařilo v archivních materiálech na-
lézt byť třeba jen jedinou návrhovou kresbu z jeho rukou. Jediný údaj naznačující cosi 
v tom smyslu, že Jan Adam Dietz by mohl být autorem i soklové části exteriérové sochy, se 
vztahuje ke sv. Floriánovi z Klášterce nad Ohří. Podle údajů uvedených ve farní kronice 
bylo sochaři zaplaceno jak za sochu, tak za sokl.306 Celkové kompoziční řešení sochy a její 
dějové propojení se soklem by takovou možnost také naznačovalo. 
Ze skupiny exteriérových soch se složitějším řešením soklové části, u kterých ne-
předpokládáme účast Oktaviána Broggia, se vymykají pouze dvě díla, a to monumentální 
obelisk věnovaný Nejsvětější Trojici, který stával na návsi v obci Kralupy na Chomutovsku, 
a dále sousoší sv. Jana Nepomuckého se sv. Karlem Boromejským a sv. Alžbětou ze zbo-
řeného Mostu, dnes stojící u ohradní zdi kostela ve Vtelně. První z nich je charakteristické 
velmi strohými architektonickými tvary, ovšem dobře poměrově vyváženými a organicky 
propojenými. Faktem je, že vytvářejí prostředí, které se sochami, na něj osazenými příliš 
nesouzní a je docela dobře možné si tento obelisk představit bez nich. Tím připomíná nej-
starší realizaci votivního objektu tohoto typu, kterou najdeme v Praze na Malostranském 
náměstí v prostoru před jezuitskou kolejí. Je pravděpodobné, že architektonické řešení obe-
lisku navázalo právě na pražský vzor, a to nejspíše přímo na žádost objednavatele. 
Druhé sousoší neřadíme přímo mezi Dietzova díla, ale jen do dietzovského okruhu. 
Řešení centrální části soklu ve formě dvou volutami zdobených obelisků, z nichž vyvěrá a 
po mušlových kaskádách spadá mohutný proud vody, v němž se zrcadlí pětice hvězd je i 
po ikonografické stránce skutečně pozoruhodné. Podobně je tomu i s tvarovým řešením 
soklíků pod postranními sochami i soklů nesoucích vázové útvary. Všechny tyto prvky 
stejně jako způsob užití páskového dekoru připomínají architektonické řešení mobiliáře 
v kostele v Novém Sedle u Žatce. 
V případě kostelního mobiliáře nemáme mnoho možností poznat případný podíl 
J. A. Dietze na jejich celkovém řešení. Většina jeho dřevořezeb byla v kostelním mobiliáři 
                                                                                                                                               
305 Podrobněji viz příslušná hesla katalogu. 
306 SOA Děčín, VS Klášterec, Paměti patera Františka Petrana se vpisy starších pramenů (1576-1891), inv. 
č. 1, kart. č. 1. K roku 1726 na listu č. 134 najdeme zápis: „Sub Carolo VI…die Statue des Hl. Florian beÿ der 
Pfarrkirche ist aufgesetzt worden, den 27 Novembris 1725. Dem Eysenberger bildhauer Adam Titz sind für 
die Statue gezahlt worden 30 zl, fürs postament 28 zl. Mit allen Ankosten beträgt ihre daherstellung 82 zl. 24 
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buď osazena pouze na konzolách nebo byl architektonický rámec původního mobiliáře, do 
nějž byly zasazeny,  nahrazen novým nebo zcela zničen. Jediným mobiliářem, který si až do 
nedávné doby zachoval původní vzhled, se nacházel v kostele sv. Martina v Kozlech. Ar-
chitektonické řešení retáblů hlavního a obou bočních oltářů při triumfálním oblouku je 
těsnou variantou jiných oltářních retáblů, které najdeme na Mostecku a Teplicku. Mezi 
nejvýznamnější zástupce této skupiny také patří boční oltáře sv. Františka Xaverského a 
sv. Ignáce z poutního kostela v Bohosudově, jejichž sochařská výzdoba pochází pravděpo-
dobně z dílny Jana Edmunda Richtera. Oltářní retábly z Bohosudova se vyznačují nezvyk-
lým a originálním tvarováním tordovaných sloupů, vysouvaných navíc výrazně mimo zá-
kladní prostorový plán retáblu. Dalším charakteristickým prvkem je na první pohled velmi 
nápadná modelace korunní římsy uzavírající stlačené kladí. Křivkovité deformace římsy sice 
vycházejí z půdorysného řešení architektury retáblu, ale v nárožích dochází k jejich vytažení 
a zvednutí směrem vzhůru. Toto osobité řešení už nemá oporu v reálném chování hmoty. 
Expresivní a dynamický účinek dosažený tímto způsobem deformace architektonických 
článků je pak poněkud v rozporu s určitou dekorativností ostatních prvků. Autora celkové-
ho řešení tohoto mobiliáře je třeba považovat za velmi pozoruhodnou osobnost. Vzhledem 
ke způsobu užití architektonického tvarosloví předpokládáme, že se jedná o nadaného 
truhláře s originálním přístupem k dobovým trendům. Obdobně neotřelé přístupy při for-
mulaci celkové skladby oltářních retáblů můžeme najít v jihoněmeckých oblastech.307 
Jedním z nejožehavějších problémů, řešených v odborné literatuře v souvislosti 
s J. V. Grauerem a vnitřním vybavením kostela sv. Václava v Novém Sedle u Žatce, je 
otázka autorství celkového návrhu mobiliáře. Máme tu před sebou totiž dílo, co se týče 
celkového rozvrhu jednotlivých částí mobiliáře, jejich provázání mezi sebou navzájem a 
s vnitřním členěním architektury kostela, až po vytvoření zvláštní světelné atmosféry vol-
bou zcela nezvyklého barevného červenozlatého řešení se zapojením ploch broušených 
zrcadel, dílo vskutku mimořádné, pro které bychom v celém českém barokním umění mar-
ně hledali srovnatelnou obdobu. Nejčastěji se objevuje názor, že inspirační zdroje tohoto 
díla je třeba hledat v řešení vnitřního vybavení španělských kostelů. Některé prvky 
z architektonického členění hlavního oltáře, zejména provedení podpor edikuly a snad i 
                                                                                                                                               
kr. welcher von Gutthätern gesamelt worden sind.“ 
307 Srovnej např. in: H. J. Sauermost, Die Asam als Architekten, München, Zürich 1986; B. Rupert, Die baye-
rische Rokoko-Kirche, in: Münchner historische Studien, ed. M. Spindler, Kallmünz 1955; H. R. Hitchcock, 
Rococo Architecture in Southern Germany, London 1968; N. Lieb, P. Hirmer, Barock-Kirchen zwischen 
Donau und alpen, München 1992; D. Hundt, Johann Michael Fischer, Freilassing 1958, N. Lieb, 
J. M. Fischer, Baumeister und Raumschöpfer in späten Barock Süddeutschlands, Regensburg 1982; H. Bauer, 
A. Bauer, Johann Baptist und Dominik Zimmermann, Entstehung und Vollendung des bayerischen Rokoko, 
Regensburg 1985, S. Lamel, Dominicus Zimmermann, München 1987, P. Volk, Rokokoplastik in Altbayern, 
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prvek začlenění broušených zrcadel by k této hypotéze skutečně vést mohly.308 Nelze však 
souhlasit s názorem, že z této oblasti pocházel autor celkového návrhu. Každá část no-
vosedelského mobiliáře totiž ve svém celkovém rozvrhu vychází zcela nepopiratelně ze 
středoevropské koncepce, kterou na rozdíl od španělského mobiliáře charakterizuje jasná 
architektonická struktura, která není organicky rostlá, ale je založena na tektonickém řádu 
klasické architektury. Způsobem, jakým jsou propojeny všechny složky interiéru kostela, 
jeho architektura, mobiliář, sochařská a malířská výzdoba, se nejvíce novosedelský kostel 
blíží obdobným takřka současným dílům, které nalezneme Bavorsku, a které jsou dílem 
Johanna a Dominika Zimmermannových, bratří Asamů nebo i Johanna Michaela Prunne-
ra.309 Těm odpovídá celý kostel i právě barevně světelnou atmosférou, odlišnou od kostelů 
španělských. V Novém Sedle se zvenčí pronikající světlo díky nesčetným odrazům na zla-
cení dekoru i oděvu figur a v broušených zrcadlech proměňuje ve zcela hmatatelnou přesto 
jaksi nedosažitelnou entitu. Ve španělských interiérech je světlo naopak jakoby stravováno. 
Zcela odlišná je také koncepce sochařské výzdoby. Španělská díla charakterizuje neobyčej-
ný verismus a naturalismus. Jeho sochy jsou absolutním zpřítomněním zobrazeného. 
V Novém Sedle zůstávají zdejší světci pouhým zobrazením, a to ještě ne skutečných osob-
ností, ale jakýchsi světeckých typů. 
Kostelní mobiliář v Novém Sedle u Žatce navíc není na Žatecku jediným zástup-
cem svého druhu. S vkládanými broušenými zrcadly, rámujícími ústřední obraz oltářního 
retáblu se můžeme setkat také na hlavním oltáři v kapli sv. Jana Nepomuckého přistavěné 
k děkanskému kostelu Nanebevzetí Panny Marie v Žatci. Podle Tursche měl oltář vznik-
nout v roce 1748 a  autorem sochařské výzdoby měl být zdejší řezbář Jan Bedřich Schirl, 
resp. jeho žák Johann Jacob Böhme, později působící v Děčíně. Samotný retábl nezaujme 
pouze užitím broušených zrcadel, ale především specifickým tvarovým řešením deskového 
retáblu rámovaného pilastry či spíše profilovanými příporami v podobě ukončenými hlavi-
cemi v podobě protažených deformovaných mušlových útvarů. Takovéto řešení oltářních 
retáblů nás zase vede k jinému mobiliáři, který sice najdeme až v kostele v Liblíně na Roky-
cansku, ale jehož sochařská výzdoba pochází z dílny lounského sochaře Franze Rottera. 
Přestože, nemůžeme v této chvíli vyslovit s jistotou jméno autora návrhu novose-
                                                                                                                                               
Bayrisch Schwaben und im Allgäu, München 1981 
308 Srovnej např. in: W. Weisbach, Spanische baroque art, Cambridge 1941 
309Srovnej např. in: H. J. Sauermost, Die Asam als Architekten, München, Zürich 1986; B. Rupert, Die baye-
rische Rokoko-Kirche, in: Münchner historische Studien, ed. M. Spindler, Kallmünz 1955; H. R. Hitchcock, 
Rococo Architecture in Southern Germany, London 1968; N. Lieb, P. Hirmer, Barock-Kirchen zwischen 
Donau und Alpen, München 1992; D. Hundt, Johann Michael Fischer, Freilassing 1958, N. Lieb, 
J. M. Fischer, Baumeister und Raumschöpfer in späten Barock Süddeutschlands, Regensburg 1982; H. Bauer, 
A. Bauer, Johann Baptist und Dominik Zimmermann, Entstehung und Vollendung des bayerischen Rokoko, 
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delského mobiliáře, můžeme alespoň předpokládat, že inspirační zdroje hledal v jiho-
německé oblasti a že podnět k takovému řešení přišel nejspíše od objednavatelky. Zdá se 
nám pravděpodobnější, že autorem návrhu byla táž osoba, která navrhla architektonické 
řešení kostela, protože právě jeho půdorysný rozvrh, objemové řešení jednotlivých prostor, 
členění stěny a světelný režim interiéru, stejně jako tvarové řešení všech klenutých kon-
strukcí jsou jeho dílem. Jedině v takto strukturovaném prostoru pak mohl tento typ vnitř-
ního vybavení dosáhnout požadovaného účinku. Téměř s jistotou tak můžeme vyloučit 
hypotézu, že by celkový rozvrh mobiliáře byl dílem Jana Václava Grauera. Role jezeřské 
dílny se tak při vzniku tohoto mimořádného díla omezila na zhotovení figurální a pravdě-
podobně i části řezbářsky náročnější dekorativní výzdoby tzv. cirátů tak, jak to bylo obvyk-
lé. 
                                                                                                                                               
Regensburg 1985, S. Lamel, Dominicus Zimmermann, München 1987 
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Postavení jezeřské dílny v dějinách severočeského 
barokního sochařství 
 
Nyní, když jsme poznali šíři sochařského projevu Jana Adama Dietze a rozpoznali 
kořeny jeho stylu můžeme lépe charakterizovat jeho postavení v kontextu soudobého seve-
ročeského barokního sochařství. Chceme-li v severočeském sochařství najít nějakou osob-
nost, se kterou bychom mohli Jana Adama Dietze nejlépe porovnat, pak bychom chtěli 
svou pozornost nejprve obrátit ke dvěma Janovým současníkům. A to jednak k sochaři, 
který dosáhl obdobného postavení a měl možnost realizovat i obdobné typy zakázek, a pak 
k sochaři, se kterým se musel osobně setkat a který byl jeho přímým konkurentem. První 
osobností, kterou máme na mysli, je dvorní sochař velkovévodkyně Toskánské, Ondřej 
Dubke. Jeho díla jsme se již několikrát dotkli, když jsme obdobné zakázky tohoto autora 
srovnávali s díly Jana Adama Dietze. 
Počátky samostatné tvorby Ondřeje Dubkeho spadají rovněž do období na přelo-
mu 17. a 18. století.310 I on zahajuje svou kariéru pracemi pro výzdobu zámecké budovy a 
ve své tvorbě měl možnost předvést své sochařské schopnosti při zpracování profánních 
mytologických témat, stejně jako širokého okruhu témat sakrálních. Ve své dílně vytvořil 
jak díla čistě dekorativní povahy, tak náročné sochařské kompozice. Navíc jako jeden 
z prvních dostal příležitost realizovat sochařskou výzdobu na obelisku oblakového typu, 
který reflektoval trojiční monument postavený ve Vídni.311 Přes tyto pro většinu regionál-
ních sochařů naprosto mimořádné sochařské příležitosti, nemůžeme žádné z jeho děl řadit 
mezi výtvarné výkony přesahující svými kvalitami průměr. Jeho kompoziční a modelační 
řešení zůstávají zcela závislá na pražské raně barokní tvorbě, tak, jak ji reprezentovalo 
pozdní dílo Jeronýma Kohla a rané práce Matěje Václava Jäckela vytvořené před rokem 
1700.312 Jeho sochařské pojetí figury vykazuje řadu nedostatků oproti anatomické skladbě 
lidského těla, které nadto nejsou výsledkem snahy o posílení výrazu či gesta. Tyto prohřeš-
ky při uchopení reality není Ondřej Dubke jako Jan Adam Dietz schopen nahradit pře-
svědčivostí a naléhavostí výrazu figur ani citlivým zpracováním detailu podtrhujícím čistě 
smyslovou krásu znázorňovaného tvaru. A to je asi to, co spolu s absencí osobitosti, jeho 
sochám chybí nejvíce. Není proto divu, že Dubkeho tvorba, přestože množstvím docho-
vaných děl z jeho dílny dosahuje rozměrů souboru děl vzniklých v ateliéru M. B. Brauna, 
                                                 
310 Srovnej in: H. Kopcová, Ondřej Dubke, diplomová práce, Praha 1998, FF UK v Praze, Ústav pro dějiny 
umění, nepublikováno 
311 Pro zpracování nesčetných mytologických a alegorických témat měl nejvíce příležitostí při výzdobě zámku 
v Ploskovicích, výzdobu oblakového obelisku zase realizoval v Zákupech. Srovnej in: viz pozn. č. 310 
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zůstala zcela bez ohlasu či jakékoli skutečné následnosti. 
Druhou osobností, s níž chceme Jana Adama Dietze srovnat je sochař, jehož dílna 
jezeřskému ateliéru skutečně konkurovala. Roku 1721 měl Jan Adam Dietz uzavřít smlou-
vu na zhotovení bočního oltáře Čtrnácti sv. Pomocníků určeného do děkanského kostela 
v Teplicích.313 Tuto zakázku však realizovala dílna sochaře, který pro tento kostel nakonec 
zhotovil také protějškový oltář sv. Jana Nepomuckého, kazatelnu a oltář hlavní. První, kdo 
rozpoznal mimořádné výtvarné kvality této osobnosti, byl O. J. Blažíček, a označil ji jako 
tzv. „Mistra z Teplic“ nebo také „Severočeského mistra raného rokoka“.314 V katalogu 
k výstavě díla litoměřického architekta Oktaviána Broggia a jeho spolupracovníků z řad 
malířů a sochařů pak byl „Severočeský mistr raného rokoka“, podle našeho soudu zcela 
oprávněně, ztotožněn s oseckým sochařem Janem Edmundem Richterem.315 Jan Edmund 
Richter byl vždy považován za žáka a následovníka Franze Antona Kuena.316 A není divu, 
vždyť nejenže spolupracoval s Kuenem na jeho pracích pro klášter v Oseku, ale také pře-
vzal a dokončil některé z Kuenových zakázek.317 O tom, jak blízko stojí tvorba Richterova 
sochařskému pojetí Jana Adama Dietze pak vypovídá skutečnost, že právě Richterovi bylo 
naposledy připsáno vytvoření sochařské výzdoby mobiliáře kostela v Kozlech.318 
První písemná zpráva o Janu Edmundu Richterovi se vztahuje k roku 1712, kdy mu 
bylo tehdejším opatem oseckého kláštera zadáno zhotovit sochařskou výzdobu Oktaviá-
nem Broggiem upravené stavby klášterního kostela.319 Už na samém začátku prací však 
vedení zakázky převzal F. A. Kuen a Richter se stal „pouhým“ Kuenovým spolupracovní-
kem.320 Pod jeho vedením, ale později i samostatně, vytvořil pro osecký klášter řadu děl, 
z nichž nejvýznamnější a výtvarně nejzdařilejší se nacházejí v areálu poutního kostela 
v Mariánských Radčicích.321 S jeho osobou je třeba spojit sochařskou výzdobu nárožních 
kaplí ambitu, snad s výjimkou soch evangelistů, jež nesou opět výrazné rysy Kuenovy tvor-
by. Mezi další Richterovu významnou zakázku, kde opět navazoval na předchozí Kuenovu 
práci, patří sochařská výzdoba kostela ve Vysočanech u Žatce. Vedle Kuenovy sochy 
                                                                                                                                               
312 Viz pozn. č. 310 
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sv. Jana Nepomuckého tu stávala Richterova socha sv. Václava.322 
Přijmeme-li ztotožnění Richtera s osobou tzv. „Severočeského mistra raného roko-
ka“ pak se jeho tvorba rozšiřuje o velmi kvalitní soubory, jakými jsou sochařská výzdoba 
oltáře hlavního oltáře děkanského kostela v Teplicích či soubor reliéfů a sochařská výzdoba 
bočních oltářů sv. Ignáce a sv. Františka Xaverského v poutním kostele v Bohosudově u 
Teplic.323 A právě v těchto dílech, které vznikly ve druhé čtvrtině 18. století vystupují nej-
výrazněji rysy Richterova díla, které jeho tvorbu tak výrazně odlišují od tvorby Jana Adama 
Dietze a celé jeho dílny. Tyto rysy lze obecně shrnout pod pojem klasicizující tendence. 
Nemáme na mysli snad přímý vliv antického sochařství a jeho formálního cítění. Jedná se 
spíše o klasicizující kompoziční principy, pomocí nichž zklidňuje Richter kuenovskou ex-
presivně laděnou formu. Richterovy sochy z tohoto období se vyznačují nápadně kulatě 
cítěným tělesným jádrem, které proniká skrz členění drapérie místy ještě plné expresivně 
pojatých detailů, v podobě řas lámaných v rychlém rytmu skládaných obrazců. Klasicizující 
tendence se prosazují i v traktování oděvu, a to jeho zjednodušením a také v tom, že zá-
kladní skladebný vzorec postupně začínají ovládat souběžně jdoucí vertikálně řazené řasy, 
které zklidňují nejen povrchový reliéf figury, ale i její postoj a gesto.324 V Richterově tvorbě 
také nikdy nenajdeme pro Dietzovu tvorbu tak význačné a tolik inspirativní gotizující mo-
tivy a formy. Richterovým sochám zůstává zcela cizí jistý estetismus a stylizace tvaru ve 
směru vyzdvižení jeho smyslových kvalit. Jeho sochy se naopak vyznačují zvláštní formální 
i výrazovou přísností a ve srovnání s Dietzovými díly i větší ukázněností v organizaci povr-
chového členění figury. Co oba sochaře kromě odkazu díla F. A. Kuena spojuje, je určité 
grafické vyznění zpracování reliéfu sochy a to, že jejich budování sochy je založeno na řez-
bářském způsobu opracování hmoty. 
Oba také, jak můžeme z pohledu na celkový kontext sochařské tvorby severočes-
kého regionu v první polovině 18. století, dokázali zakotvit v dosavadní formálně i výrazo-
vě tápající regionální tvorbě principy italského barokního sochařství a dát mu specifickou, 
nezaměnitelnou podobu i vysokou kvalitativní úroveň. Některá z jejich děl dosahují do-
konce takových kvalit, že jsou srovnatelné se soudobou produkcí nejvýznamnějších praž-
ských osobností. Přestože oba ve svých raných dílech ještě formálně i výrazově setrvávali 
v období raného baroka, při setkání s tvorbou F. A. Kuena byli schopni vstřebat jak ty 
podněty, které v Kuenově tvorbě souvisely s italským vrcholně barokním sochařstvím řím-
ským, tak ty, které už ukazovaly cestu, kterým se bude ubírat záalpské barokní sochařství 
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po velkou část baroka pozdního. V jejich tvorbě se tak odehrál jakýsi stylový a současně 
kvalitativní skok. Oba na své cestě dosáhli samého konce pozdně barokního výrazového a 
formálního rejstříku a dotkli se i stylových prvků a motivů, které v případě Jana Adama 
Dietze souvisejí s rokokem a v případě Edmunda Richtera zase s klasicismem. Jana Adama 
Dietze k rokokovému formálnímu cítění nasměrovalo jeho souznění s některými prvky a 
motivy pozdně gotického řezbářství a smysl pro čistě estetické kvality objektu. Edmunda 
Richtera ke klasicizujícímu tvaru přivedl jednak jeho smysl pro tvarovou kázeň a jistě ne 
nevýznamnou roli v tom sehrálo i to, že kromě tvorby F. A. Kuena měl Richter v oseckém 
klášteře možnost velmi dobře poznat tvorbu G. A. Corbelliniho.325 Corbelliniho sochařský 
projev  i přes jeho nepřehlédnutelný severoitalský původ v sobě nese stopy soudobé tvorby 
římské. Jako příklad mohou sloužit jeho postavy světců z hlavního oltáře oseckého klášter-
ního kostela, které představují vědomé odkazy na soubor soch apoštolů v římském kostele 
San Giovanni in Laterano, vznikající pod vedením hlavního mistra římského neoklasicismu 
Camilla Rusconiho. 326 
Richter neměl ve svém životě tak, jako Jan Adam Dietz možnost ukázat, jak by se 
vyrovnal s tématikou z oblasti řecké a římské mytologie či s pracemi více méně dekorativní 
povahy, ale co se týče sakrální tématiky, Dietzovi směle konkuroval. Při zpracování reliéfů 
s výjevy ze Života Kristova z poutního kostela v Bohosudově jej dokonce v určitém ohledu 
předčil. Tyto reliéfy nás zaujmou nejen klasicizujícím pojetím figur, ale především neoby-
čejnou a u regionálních sochařů málokdy viděnou schopností podat sevřenou a přehlednou 
formou epické téma. Schopností, která se vyznačuje správným zkratkovitým vystižením 
prostředí, v němž se děj odehrává, dále pak uspořádáním postav děje tak, aby vztahy mezi 
hlavními a vedlejšími postavami byly snadno čitelné. Toto nadání také zahrnuje odhad pro 
správnou míru uplatnění detailu, který je nosným prvkem děje, a potlačení těch, které nao-
pak nejsou pro děj podstatné. 
Richter byl Dietzovým současníkem v pravém slova smyslu. Nevíme, kdy přesně se 
narodil, ale umřel nedlouho po Dietzovi v roce 1747. Počátky jeho tvorby je stejně jako 
u Dietze třeba hledat v prvém desetiletí 18. století.327 Ačkoliv, jak se zdá, jeho dílnu nikdo 
po něm nepřevzal, nezůstalo jeho dílo bez následnosti. Domníváme se, že to byl právě Jan 
Edmund Richter, u něhož své sochařské vzdělání získal a doplnil duchcovský klíčník a se-
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veročeský sochař třetí čtvrtiny 18. století, Mathias Khünel.328 Díky Khünelovi pak po Rich-
terově smrti mohl pokračovat odkaz výtvarného projevu F. A. Kuena dalších dvacet let. 
Jiným Dietzovým současníkem a zároveň konkurentem byl sochař od druhého de-
setiletí 18. století usazený trvale v Žatci, Johann Karl Vetter. Podobně jako v případě Jana 
Adama Dietze je ve Velterových životních osudech spousta nejasností, které souvisejí i 
s tím, že řada údajů uváděných v odborné literatuře nebyla ověřována průzkumem archiv-
ních pramenů.329 Jeho život i dílo jsou, jak se zdá, propletené a promíchané s údaji o životě 
a díle jeho staršího bratra Christiana Vettera, rovněž sochaře, ale trvale usazeného 
v rodném městě jejich otce, Kadani.330 Řešení celé problematiky může přinést až monogra-
fická studie, založená nejen na studiu pramenů, ale i na důkladném srovnání všech Vettero-
vi doposud připisovaných děl. 
Přes výše uvedené, zůstává skutečností, že většinu kamenosochařských i řezbář-
ských děl připisovaných doposud v literatuře žateckému Johannu Karlu Vetterovi spojuje 
řada výrazných společných rysů od obličejové typiky počínaje, po způsob promodelování 
reliéfu a pojetí vztahu mezi tělem a drapérií konče. Na druhou stranu je možné v tomto 
souboru rozlišit dvě skupiny soch, které se odlišují mírou invence a výrazové přesvědčivos-
ti, ale i základním přístupem k modelaci tvaru. První skupinu reprezentují zejména práce 
pro kostel v Čachovicích na Chomutovsku a hlavní oltář děkanského kostela Panny Marie 
v samotném Chomutově. K této skupině pak Tomáš Horák ještě přiřazuje sochy pro kostel 
v Prunéřově a Podbořanech. Druhou skupinu pak nejlépe zastupují dřevořezby soch Kris-
tova příbuzenstva, které najdeme v kostele v Libědicích na Chomutovsku a podobné sochy 
umístěné na konzolách v lodi již zmíněného děkanského kostela v Chomutově. K nim pak 
můžeme přiřadit celou řadu kamenosochařských děl od sochy Panny Marie a sv. Josefa 
v Libědicích, přes sochu sv. Jana Nepomuckého v Chomutově a sochy z Tušimic, až po 
poslední skupinu soch, která v roce 1735 doplnila sochařskou výzdobu oblakového obelis-
ku Nejsvětější Trojice na náměstí před radnicí v Žatci. Prvou skupinu přiřazuje T. Horák, 
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podle našeho soudu pravděpodobně správně, staršímu z bratrů Vetterových, Christianovi. 
Druhá skupina soch vznikla s největší pravděpodobností v žatecké dílně Johanna Karla. 
Autoři obou skupin sochařských děl bezpochyby ve svém projevu vycházejí ze zkušeností 
získaných v černovické kamenosochařské huti, ať už se jedná o základní rozvržení objemů 
nebo o způsob zpracování jednotlivých detailů. Oba jsou dědicové realismu detailu Jana 
Brokoffa a oba jej obohatili o italizující prvky a kompoziční principy, uplatňované však se 
značným časovým zpožděním a bez tvůrčí suverenity a originality. 
Autor prvé skupiny soch má tu přednost, že podobně jako J. A. Dietz využil výra-
zového bohatství, které zde zanechalo pozdně gotické řezbářství. Dynamické ladění jeho 
kompozic je v souladu s expresivně řezanými tvary. Určité nepřehlédnutelné nedostatky 
v anatomické skladbě lidského těla nahrazuje přesvědčivostí výrazu danou kombinací natu-
ralisticky pojatých detailů v modelaci nahých partií těla a obličeje s drapérií lámanou do 
ostrohranných záhybů kladených v rychlém rytmu. Jeho sochařský projev tím získal na 
originalitě a poutavosti. 
Druhá skupina soch bývá obvykle řazena kvalitativně níže. Důvod je třeba hledat 
v tom, že autor těchto soch často opakoval zavedené kompoziční i modelační vzorce a 
jeho výrazový rejstřík je mnohem chudší než v případě předchozího sochaře. Jeho kame-
nosochařské práce také zřetelněji odrážejí sochařovu těsnou provázanost s tvorbou tzv. 
„černovické kamenické huti“.331 Sochy mnohdy ještě působí dojmem, jakoby zůstaly svá-
zány v původním bloku kamene. Probrání povrchového reliéfu je střízlivé, ale ne ve smyslu 
úspornosti použitých vyjadřovacích prostředků, ale jakési obavy z výraznějšího narušení a 
otevření hmoty kamene. Pohyby a gesta některých postav z této skupiny soch působí jako-
by by byly svázané a mnohdy jim chybí dramatické napětí a vnitřní dynamika. Naopak řez-
bářské práce této skupiny jsou propracovanější a také se v nich sochaři častěji podařilo za-
ujmout jistou dojemností ve výrazu figur. To platí především pro sochy přestavující Panny 
Marie či sv. Josefy. Oproti přísnému výrazu tváří dřevořezeb autora prvé skupiny soch, se 
druhá skupina vyznačuje typickým lehkým úsměvem a lehce nepřítomným pohledem. To 
však pravděpodobně není věc pouze osobního výrazu umělce, ale prvek čistě slohový, kte-
rý odpovídá nástupu tzv. raného rokoka a setkáme se s ním i v dílech jezeřské dílny. 
V porovnání s pracemi Jana Adama Dietze i Jana Edmunda Richtera zůstávají díla celého 
„vetterovského okruhu“ z hlediska aktuálních slohových trendů pozadu a i díky tomu jejich 
význam nikdy nepřesáhl hranice daného regionu. 
Poslední osobností severočeského regionu, co se týče kvality a rozsahu dochované-
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ho díla, srovnatelnou s produkcí jezeřské dílny je litoměřický sochař, Matěj Tollinger. Matěj 
Tollinger stál v uměleckohistorické literatuře dlouho ve stínu svého otce. Přestože již 
O. J. Blažíček zpozoroval vysoké invenční schopnosti Matěje Tollingera a náležitě je ocenil 
srovnáním jeho kamenosochařských děl zdobících sloup Nejsvětější Trojice v obci Hošťka 
na okresu Litoměřice se soudobou produkcí pražskou332, skutečné uznání mimořádné so-
chařské úrovně jeho tvorby přinesli opět až autoři katalogu k výstavě díla Oktaviána Bro-
ggia a jeho spolupracovníků z řad sochařů a malířů.333 Setkáme se tu poprvé nejen s přes-
nou analýzou původu Tollingerova osobitého stylu, ale byla mu přispána i řada nových 
prací. Mezi jinými, do Tollingerova díla nově zařazenými pracemi, je také štuková figurální 
výzdoba nové klenby kostela Všech svatých v Litoměřicích. Předobrazem k dramaticky 
promodelovaným postavám ušlechtilých andělů byly štukatérské práce Giacoma Corbelli-
niho v oseckém klášterním kostele. Matěj Tollinger se tak zařazuje po bok Jana Edmunda 
Richtera a Jana Adama Dietze, jež byli stejně jako on ve svém sochařské projevu významně 
ovlivněni tvorbou Corbelliniho a jeho spolupracovníka při výzdobě interiéru oseckého 
kláštera, Franze Antona Kuena. Toto zprostředkované setkání se soudobým sochařstvím 
severoitalským, které ostatně v době okolo roku 1700 udávalo směr značné části záalpské 
tvorby a stálo na počátku jednoho z hlavních proudů pozdně barokního sochařského pro-
jevu, bylo pro Matěje Tollingera stejně významné jako pro Dietze i Richtera. Narozdíl od 
svého otce, který tehdejší dobové trendy charakteristické dynamizací postoje figury i mode-
lace jejího povrchového reliéfu, byl schopen zpracovat jen částečně, Matěj už uměl tyto 
podněty nejen plně vstřebat, ale dokonce jim dát osobitý nádech a transformovat je do 
podoby, která spoluurčuje charakter severočeského pozdně barokního sochařství. 
Dokladem tohoto tvrzení mohou být i jiná díla Matěje Tollingera, jako právě zmi-
ňovaná sochařská výzdoba sloupu v Hošťce. Pronikání vlivu jeho osobitého sochařského 
projevu je už velmi výrazné v pozdních pracích spojovaných s jeho otcem, jako je sochař-
ská výzdoba i celkové řešení Mariánského sloupu na náměstí ve Velvarech. Srovnáme-li 
tento oblakový obelisk se starším dílem Františka Tollingera realizovaným na náměstí 
v Žatci334, zřetelně vystoupí kvalitativní rozdíly v pojetí promodelování povrchu figury, 
v jistotě při zpracování jejího postoje a pohybu i prostého řemeslného zvládnutí opracová-
ní pískovcového bloku. Figury velvarského sloupu jsou prostorově rozevřenější a dynamika 
                                                 
332 O. J. Blažíček, Sochařství baroku v Čechách, Praha 1958, s. 215 
333 M. Horyna in: J. Macek, P. Macek, M. Horyna, P. Preiss, Oktavián Broggio 1677-1742, Litoměřice 1992, 
s. 159 
334 Výzdoba žateckého oblakového obelisku probíhala ve dvou etapách v letech 1707-1713 a pak v roce 1735. 
V první etapě, jež pochází z Tollingerova dílny vznikl ústřední obeliskový útvar s vrcholovým sousoším Nej-
světější Trojice a postavami archandělů u paty obelisku. Ve druhé etapě pak jiní sochaři zhotovili sochy světců 
na balustrádě. 
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jejich postojů a gest není vnější jako v případě soch žateckého sloupu, neulpívá pouze na 
povrchu obejmu postavy, ale probíhá od vnitřní struktury jejich těl až po reliéf modelace 
jejich oděvů. Mimořádně zdařilé je na velvarském sloupu zejména zapojení malých andíl-
čích figurek do obláčků obelisku a pak kompoziční i modelační provedení reliéfů na dolní 
etáži sloupu s výjevy ze života Panny Marie. Přehledné uspořádání dané scény, skvělé 
zvládnutí modelační zkratky nutné při realizaci každého reliéfu, to vše ukazuje k tomu, že 
jejich autor byl obeznámen se soudobými trendy v sochařství. 
Námi vytyčená část severních Čech byla v literatuře vždycky, a v německy psané 
odborné literatuře zvláště, hodnocena jako oblast sochařsky velmi zajímavá. Sochařský 
projev regionu však byl obvykle vnímán pouze jako souhrn výkonů jednotlivých osobností. 
Jak v německy, tak v česky psaných syntetických pracích vystupovaly sice společné rysy 
propojující jednotlivé zde působící sochaře, ale nikde doposud nebyly pregnantně pojme-
novány. Při porovnání tvorby jezeřského ateliéru s tvorbou jiných sochařů, působících ve 
stejném časovém rozmezí a ve stejné části severních Čech se ukazuje, že tato dílna nestojí 
svým projevem tak mimo ostatní regionální tvorbu, jak by se z toho, co je uváděno 
v uměleckohistorické literatuře, mohlo zdát. Naopak se ukazuje, že sochařský projev jezeř-
ského ateliéru je možné přiřadit k celé skupině severočeských sochařů, jež všechny spojuje 
skutečnost, že navázali na tvorbu F. A. Kuena a G. A. Corbelliniho. Vedle Jana Adama 
Dietze, sem patří Jan Edmund Richter, Matěj Tollinger, ale také částí své pozdní tvorby 
oba bratři Velterové a z mladších sochařů pak i duchcovský Mathias Khünel. Ti všichni se 
společně podíleli na tom, že italizující pozdně barokní projev obou vandrujících sochařů 
vykvetl v severních Čechách do svébytné, nezaměnitelné podoby, která díky svým mimo-
řádným výtvarným kvalitám byla schopna dalších tvůrčích transformací i v následující so-
chařské generaci. Účinek krátkodobého pobytu Kuena i Corbelliniho vybízí ke srovnání 
s jiným regionem a vlivem jiné sochařské osobnosti středoevropského významu. Máme 
pochopitelně na mysli M. B. Brauna a jeho vliv na produkci sochařství východních Čech. 
Rozsah vlivu co do počtu sochařů i děl není zcela srovnatelný, ale síla vlivu měřitelná po-
rovnáním sochařské produkce dané oblasti před působením těchto osobností v daném 
regionu a po něm souměřitelná je. V severních stejně jako ve východních Čechách dochází 
k takřka zázračné proměně, která přináší nejen výrazný kvalitativní, ale také slohový posun. 
Došlo zde v obou případech k jakési slohové zkratce a z období těžkého formálního tápání 
charakteristického četnými residui prvků předchozích slohových období i výrazné závislosti 
na raně barokní pražské tvorbě, přechází k suverénně vrcholně a v zápětí už k pozdně ba-
rokní formě. Obě oblasti se nadto ve druhé čtvrtině 18. století kvalitou i kvantitou své so-
chařské produkce Praze vyrovnají. Nyní můžeme skutečně říci, že stejným právem jako 
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sochařská díla Jelínků nebo Pacáků, nalezla své místo ve stálé expozici českého barokního 
umění v národní galerii v Praze nalezla i dřevořezba sv. Bonaventury pocházející 
z jezeřského ateliéru. 
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Postavení jezeřské dílny v kontextu soudobého 
pražského a středoevropského sochařství 
 
Každý výtvarný počin, který díky svým uměleckým kvalitám spoluurčuje charakter 
výtvarné tvorby daného regionu, je nutné nahlédnout také v širším kontextu a porovnat jej 
s vrcholnou produkcí soudobých center kulturního života, tedy v našem případě především 
s Prahou. Hned na začátku je třeba přiznat, že ani Dietzovy vrcholné práce nedosahují su-
verenity děl dvou hlavních pražských osobností první třetiny 18. století, Matyáše Bernarda 
Brauna a Ferdinanda Maxmiliána Brokoffa. To, co je od jezeřského sochaře nejvíce odlišu-
je, je schopnost bravurně zvládnout znázornění lidské figury v jakémkoli pohybu či postoji, 
zachytit jakékoliv její duševní rozpoložení s jistotou a živostí, která dokáže přesáhnout hra-
nice slohového období a inspirovat celé generace sochařů a malířů. Následující dějiny čes-
kého sochařství ukázaly, že Brokoffovo i Braunovo výtvarné sdělení překročilo omezení 
daná slohovým formálním cítěním a stalo se součástí kompozičního a modelačního dědic-
tví českého sochařství. To se nepodařilo žádnému z jejich pražských současníků a ani ni-
komu z následující etapy barokního sochařství. 
Dílo Jana Adama Dietze však snese srovnání s tvorbou jiného soudobého pražské-
ho  sochaře, kterého je třeba jmenovat hned po Brokoffovi a Braunovi, a to Matěje Václava 
Jäckela. Lze namítnout, že to byl sochař o generaci starší, jehož rané dílo navíc pravděpo-
dobně sehrálo určitou roli při formování Dietzova sochařského projevu. Zdá se ale, že 
první samostatné práce vytvořil M. V. Jäckel až na přelomu 80. a 90. let 17. století a víme, 
že jeho dílna pracovala plynule až do roku 1738.335 Dietzově tvorbě je projev Jäckelovy 
dílny blízký v mnoha ohledech. U obou se setkáme se silným důrazem kladeným na smys-
lovou krásu tvaru. Při znázornění lidské figury i jakéhokoli jiného objektu vycházejí oba 
z realismu detailu ve spojení se specifickou reflexí italského poberniniovského sochařství, 
která není založena na přijetí jeho principů, ale spíše na inspirací některými jeho kompo-
zičními řešeními a modelačními efekty. Tyto italismy pak oba používají zcela osobitě 
k posílení výrazové stránky figury, k obohacení její siluety a k dosažení většího prostorové-
ho bohatství jinak spíše reliéfně vnímaného objemu postavy. Společný je oběma sochařům 
také jejich přístup k budování tvaru, který je více řezbářský než skulpturální, a to přesto, že 
oba práci s pískovcem po stránce kompozičně modelační i řemeslné zvládali bez větších 
                                                 
335 O. J. Blažíček, Sochařství baroku v Čechách, Praha 1958, s. 99-103 ad.; týž, Matěj Václav Jäckel, Památky 
archeologické LXI, Praha 1940; týž, Sochařství raného baroka v Čechách, in: Dějiny českého výtvarného 
umění II/1, Od počátků renesance do závěru baroka, Praha 1989, s. 307-309; I. Kořán, Sochařství in: Praha 
na úsvitu nových dějin, Praha 1988, s. 433 ad.; V. Vančura, Příspěvek k dílu M. V. Jäckela, Památce 
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obtíží. Srovnatelné jsou oba ateliéry i šíří kvalitativní úrovně celé tvorby. Žádné z děl se 
nikdy nedostalo pod úroveň místního průměru, a přesto zde najdeme práce takřka mistrov-
ské vedle soch, jež sotva stojí za zapamatování. Oba uvedené ateliéry se také obdobnou 
měrou podílely na nasměrování další etapy barokního sochařství. Nová generace vyrůstající 
v obou sochařských dílnách přinesla figurální projev označovaný v uměleckohistorické 
literatuře jako „rané rokoko“, figurální projev, který se vyznačuje mimo jiné odklonem od 
monumentálních kompozic a směřování ke komornímu působení sochařského díla a 
z hlediska výrazového k dosažení intensivního lyrického tónu.336 To je také to, čím oba 
autoři zásadně přispěli do dějin středoevropského barokního sochařství. 
Sochaři spojení s Jäckelovou dílnou zůstali v Praze a naplnili svými díly zejména 
pražské sakrální prostory a ve spolupráci s geniálním architektem Kiliánem Ignácem Dient-
zenhoferem pak řadu významných kostelů venkovských.337 Díky němu tak přispěli 
k rozvoji specifické a v dalších dějinách už jen zřídkakdy opakované formě uceleného vý-
tvarného díla, na němž se rovnomocně podílejí všechny obory výtvarného umění tzv. 
„Gesamtkunstwerku“. V případě vyučenců jezeřského ateliéru se podobné možnosti dosta-
lo i když pouze v jediném díle Janu Václavovi Grauerovi. Dílo staršího z Dietzových synů 
zatím stále čeká na své objevení. Jediný známý soubor nemůže dostatečně vypovídat o jeho 
sochařském životě. Mladší z Dietzových synů se na vzniku „Gesamtkunstwerku“ měl 
možnost podílet mnohokrát, a to nejen při výzdobě interiéru a exteriérů sakrálních prostor 
a zámeckých a palácových objektů, ale také vytvořením celých souborů zahradních a par-
kových sochařských děl, která doplňovala uměle vytvořenou přírodní skutečnost a vytváře-
la tak spolu s dekorativně tvarovanými stromy, keři, záhony květin a vodními díly spojovací 
článek mezi architekturou jako výtvorem lidské mysli a lidského umu a volnou krajinou 
jako výtvorem Božím. 
Budeme-li hledat jinde ve střední Evropě sochařskou osobnost srovnatelnou 
s Janem Adamem Dietzem, pak svou pozornost budeme muset obrátit především na oblast 
jižního Německa a přilehlé části Rakouska. Sochařství ve Vídni totiž udávala v prvních 
třech desetiletích 18. století  tón tvorba sochařů s výraznou severoitalskou orientací, Gio-
vanniho Giulianiho, Mathiase Steinla a především Lorenza Mattielliho, ve zbývající části 
první poloviny 18. století zas Vídeň zcela ovládl neoklasicistní projev Georga Raphaela 
                                                                                                                                               
O. J. Blažíčka, Umění XXXV/1987, č. 4, s. 356-363 
336 Dílnou M. V. Jäkcela prošli nejen sochařův syn Antonín Jäckel a zeť František Ignác Weiss, ale pravděpo-
dobně také Karel Josef Hiernle a Richard Jiří Prachner. Srovnej např. in: O. J. Blažíček, Sochařství baroku 
v Čechách, Praha 1958; týž, Sochařství raného baroka v Čechách, Dějiny českého výtvarného umění II/1, 
Praha 1989; týž, Pražská plastika raného rokoka; týž, Praha 1946 Rokoko a konec baroku v Čechách, Praha 
1948; I. Kořán, Sochařství in: Praha na úsvitu nových dějin, Praha 1988, s. 433 ad. 
337 Kilián Ignác Dientzenhofer a umělci jeho okruhu, Národní galerie v Praze, Praha 1989 
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Donnera.338 Salcburk, druhé významné rakouské centrum výtvarného umění byl také orien-
tován silně italsky a zdejší sochařství zcela přetrhalo vazby s předchozí řezbářskou a kame-
nosochařskou tradiční tvorbou oslněno modelačními i kompozičními výdobytky berninis-
mu, které tolik vynikaly v mramoru, v těchto místech ještě poměrně dobře dostupnému. 
I v oblasti jižního Německa bychom se měli spíše orientovat směrem k menším dílnám, 
které vycházely z místní řezbářské tradice a otevřeně navazovaly na díla vzniklá 
v předchozím stylovém období. Sochařská tvorba, kterou můžeme najít v tehdejších eko-
nomických, správních a kulturních střediscích, jakými byla sídelní města kurfiřtů středního 
a jižního Německa, má podobně jako tvorba architektonická silně „multikulturní“ a záro-
veň silně „reprezentativně-oficiální“ charakter, který vychází ze základní orientace dvorní-
ho umění té doby. Všechna významná středoevropská centra se zkrátka více či méně ohlí-
žejí po Francii Ludvíka XVI. a díky tomu se v těchto centrech uplatňují umělci ne už 
původu italského, ale spíše původu francouzského či flanderského a nizozemského.339 
Bohužel tvorba menších dílen regionálního dosahu je i v Německu ještě málo zná-
má, což vzhledem k jejich počtu není nic překvapivého. A tak prozatím výrazově a i vý-
znamově nejblíže jezeřské dílně zůstává sochařské dílo tzv. „vyučence“ Jana Adama Dietze 
a tzv. „rodáka z Bíliny“, sochaře trvale usazeného a působícího v Griesbachu, Václava Jor-
hana, kterému jsme se věnovali v předchozí kapitole.340 
                                                 
338 Srovnej např. in: G. Schikola, Wiener Plastik der Renaissance und Barock, in Geschichte der Wien, Wien 
1970, s. 93-151, E. Baum, Giovanni Giuliani, Wien, München 1964, M. Krapf, Georg Raphael Donner 1693-
1741, Östereichische Galerie Wien, Wien 1993, M. Malíková, Juraj R. Donner a Bratislava, Bratislava 1993 
339 Srovnej např. in: P. Volk, Rokokoplastik in Altbayern, Bayrisch Schwaben und im Allgäu, München 1981; 
týž Gullielmus de Grof, Studien zur Plastik am Kurbayerischen Hof im 18. Jahrhunderts, Frankfurt am Main 
1966; týž, Münchner Rokokoplastik, München 1980; Barock in Franken, Würzburg 1969 
340 Srovnej in kapitola: „Proměny sochařského projevu jezeřské dílny“ 
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Závěr 
 
Předložený soubor prací sochařské dílny z Jezeří ukázal, že její sochařský projev ne-
lze v dějinách českého barokního sochařství považovat v žádném případě za okrajový a že 
soše Jana Adama Dietze právem náleží místo ve sbírkách Národní galerie v Praze. Některá 
díla vzniklá v jezeřské dílně jsou srovnatelná s pracemi pražských sochařů a v konkurenci 
mimopražských českých sochařských dílen patří k výkonům výtvarně mimořádně zdařilým. 
Po shlédnutí celého předloženého souboru prací jezeřské dílny je nepochybné, že 
při formulaci jejího osobitého stylu hrál hlavní roli její zakladatel Jan Adam Dietz a jeho 
setkání s dílem Franze Antona Kuena. Míra s jakou byl Jan Adam Dietz schopen nové 
podněty vstřebat dokládá nejen jeho talent, ale i schopnost „být dobrým žákem“. Ten totiž 
nejenže plně pochopí, co mu je učitelem předáváno, ale dokáže také nově získané znalosti 
a dovednosti dál rozvíjet a osobitě transformovat. Uznává učitelovu autoritu, ale nezůstává 
na ní závislý. 
Podobně jako prokázal Jan Adam Dietz schopnost být dobrým žákem, zdá se, že 
byl i dobrým učitelem. Samozřejmě, že oba syny i svého zetě naučil zvládat řemeslnou 
stránku práce v pískovci i ve dřevě, a také jim ukázal, jak vést dílnu po stránce organizační 
a ekonomické. Co je však ještě důležitější, oba jeho synové i jeho zeť mohli po celou dobu 
své tvorby čerpat z tvarového a výrazového rejstříku svého otce. Ten vznikl specifickou 
syntetizací výtvarného dědictví pozdně gotického řezbářství severočeského regionu s vlivy 
raně barokního sochařství pražského založeného na realismu detailu a tělesnosti vnímané 
spíše intuitivně než skrze důkladnou znalost anatomické skladby těla spolu s vlivy tvorby 
F. A. Kuena přinášejícího do severních Čech záaplskou podobu „severoitalského berninis-
mu“. Co se týče dalších osobností, vyrostlých v dílně v Jezeří, buď není jisté, že zde vůbec 
pobyli, nebo doposud víme o jejich díle příliš málo, abychom mohli míru případného vlivu 
osobitého sochařského pojetí Jana Adama Dietze na jejich dílo seriózně posoudit. 
Rozhlédneme-li se po následující sochařské produkci regionu, v němž jezeřská dílna 
povětšinou pod vedením J. A: Dietze působila, lze jen těžko mluvit o nějaké „dietzovské“ 
následnosti. V době okolo roku 1750 zde působí především dvě vynikající sochařské osob-
nosti, a to již zmiňovaný Mathias Khünel z Oseka a Carl Lazarus Waitzmann trvale usaze-
ný v Kadani, pocházející ovšem až ze Štýrského Hradce. Zatímco první byl podle našeho 
soudu spíše vyučencem a následovníkem Dietzova konkurenta Jana Edmunda Richtera, tak 
sochařský projev druhého sochaře vyšel ze zcela jiných kořenů a odkazuje k rakouské regi-
onální produkci. Ke dvěma jmenovaným můžeme ještě přiřadit lounského sochaře Franze 
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Rottera a Bartoloměje Edera z Budyně nad Ohří, kteří ale oba již byli zasaženi vlivem ví-
deňského podonnerovského sochařství, zprostředkovaného na našem území hlavně dílnou 
Ignáce Františka Platzera. Oba dali tomuto proudu pozdně barokního sochařství osobitou 
podobu, jednou promíšenou ze zvláštními expresivními prvky a motivy hraničícími se 
chtěnou ošklivostí, podruhé zase směřováním k intimnějšímu rokokovějšímu odstínu. Dílo 
obou však nenese žádné stopy vztahu k dílu jezeřského ateliéru. 
Sochařská dílna v Jezeří obohatila české barokní sochařství první poloviny 
18. století o mimořádně poutavý figurální projev spojující v sobě smysl pro křehkou krásu a 
eleganci zobrazovaného tvaru s jeho dynamicko-expresivním laděním vycházejícím ze spe-
cifického druhu stylizace skutečnosti. Monumentální formy a výrazu svých kamenosochař-
ských prací i dřevořezeb dosahovala tato sochařská dílna budováním celku skulptury sklá-
dáním do detailu studovaných a precisně provedených částí. Toto řešení evidentně 
nevychází z tradice sahající k antickému sochařství a jeho způsobu výstavby sochařského 
díla, z tradice, kterou znovu oživili a svébytně transformovali italští renesanční a barokní 
sochaři. Toto řešení nám naopak předkládá novou variaci na způsob práce uplatňovaný ve 
středoevropském pozdně gotickém sochařství. Tvůrcem osobitého sochařského projevu 
jezeřské dílny byl Jan Adam Dietz, rozvíjení a další proměny jeho pojetí figury můžeme 
sledovat jak v díle Jana Václava Grauera, na nějž přešlo umělecké vedení dílny po smrti 
jejího zakladatele, tak v dílech jeho synů, díky nimž se tento specifický pozdně barokní tón 
rozšířil i za hranice území Českého království. 
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Předmluva 
 
Celý katalog je rozdělen na čtyři základní části. První část je věnována dílům Jana 
Adama Dietze, druhá dílům z období, kdy umělecké vedení dílny už postupně přecházelo 
na jeho zetě Jana Václava Grauera. Třetí část zahrnuje Grauerovu samostatnou tvorbu a 
čtvrtá se zabývá mylnými připsáními. První a poslední části katalogu jsou dále rozděleny na 
další kapitoly. První kapitola první části obsahuje díla zhotovená J. A. Dietzem před setká-
ním s tvorbou F. A. Kuena, druhá díla zhotovená pod uměleckým vedením nebo ve spolu-
práci s bregenzským sochařem, třetí pak opět samostatné Dietzovy práce. Poslední, čtvrtá, 
kapitola první části je věnována pracím, jež řadíme do okruhu Dietzovy tvorby. 
Část zabývající se mylnými připsáními je rozčleněna podle jednotlivých osobností 
sochařského ateliéru v Jezeří. Kromě mylných připsání J. A. Dietzovi jsme sem zařadili i 
heslo týkající se tvorby Adama Ferdinanda Tietze, a to proto, že se jedná o dílo, které mělo 
vzniknout na území tehdejšího Českého království, ještě před jeho odchodem do služeb 
würzburského arcibiskupa. Jiné heslo věnované tvorbě Dietzových synů, Adama Ferdinan-
da a Jana Josefa, v katalogu není, a to proto, že po celou dobu jejich působení v dílně bylo 
její umělecké vedení ještě plně v rukách jejich otce. Žádné sochařské dílo není tedy možné 
považovat za jejich samostatnou práci. U jednotlivých sochařských děl, na jejichž vzniku se 
mohli nějak podílet, se však pokoušíme vystopovat míru a charakter vlivu jejich osobitého 
výtvarného názoru. 
Jednotlivá hesla v kapitolách jsou řazena podle časové následnosti od díla nejstar-
šího po nejmladší s tím, že někdy se datace opírá o písemný pramen, jindy vychází ze slo-
hové analýzy a srovnání a popř. ještě dalších vodítek. Na začátku každého hesla jsou vždy 
uvedeny základní údaje o díle. První je lokalita, pak následuje název díla a teprve poté data-
ce, objednavatel a materiál, z něhož bylo sochařské dílo zhotoveno. Dále se zde nacházejí 
stručné údaje o tom, zda bylo dílo přeneseno a kam, a jaká je míra jeho poškození či do-
chování. Poslední informace v úvodu hesla jsou věnovány tomu, zda je autorství archivně 
doloženo nebo zda bylo dílo připsáno na základě stylové analýzy a srovnání, a jestli bylo 
toto dílo již v uměleckohistorické literatuře publikováno, a to v souvislosti se sochařskou 
dílnou v Jezeří. 
Oblast severních Čech, v níž působila dílna Jana Adama Dietze, byla ve druhé po-
lovině dvacátého století těžce poničena v důsledku rozsáhlé těžby hnědého uhlí. Některé 
práce jezeřského ateliéru zanikly, jiné byly přemístěny. Často byly sochy přemisťovány 
hned několikrát a ani nyní není jisté, zda je jejich současné umístění vůbec trvalé. Objevuje 
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se řada tlaků na další rozšíření těžby v této oblasti stejně jako snaha přemístit tato transfe-
rovaná díla do nově vzniklých aglomerací, jako je třeba nové město Most. I z těchto důvo-
dů jsme se rozhodli uvádět jednotlivá díla vždy pod lokalitou, pro kterou byla původně 
určena, za předpokladu, že se nám to podařilo zjistit. U každé lokality je také uveden okres 
podle platného geografického rozdělení České republiky, a to proto, že jména některých 
obcí najdeme i v jiných částech naší země. Nedílnou součástí katalogu je také zjednodušená 
mapa daného regionu, která přehledně zachycuje prostorový dosah tvorby jezeřské dílny. 
Mapa je umístěna na začátku obrazové přílohy. Kromě původních lokalit, ve kterých byla 
díla jezeřského ateliéru rozmístěna, tu jsou zachyceny lokality, do nichž byly sochařské prá-
ce přeneseny, a vybraná větší města pro lepší orientaci v mapce. 
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Jan Adam Dietz 
 
I. Díla z období před setkáním  s Franzem Antonem Kuenem 
 
Jezeří (okr. Most), budova zámku 
Sochařská výzdoba pilířů terasy do zámeckého parku 
 
Datace: 1700-1712 
Objednavatel: pravděpodobně ještě hrabě Ferdinand Wilhelm nebo až další majitel zámku, 
hrabě Ulrich Felix z Lobkowicz 
Materiál: pískovec 
Stav: dochováno v areálu zámku 
Autorství: připsáno na základě stylové analýzy, publikováno 
 
 
Malebnou polohu zámku Jezeří v dolní třetině kopce, který je už součástí táhlého 
hřbetu Krušných hor, předurčil jeho středověký původ. Díky charakteru přístupové cesty 
k zámku, stejně jako díky začlenění někdejší hradní věže a dalších prvků starší stavby do 
nové zámecké dispozice si Jezeří zachovalo určitý pevnostní ráz. Přesto se ve své době 
jednalo o nákladně vybavené barokní rodové sídlo, reprezentující společenské postavení 
svých majitelů, z nichž dva poslední zastávali významné úřady u dvora a získali titul říšské-
ho hraběte. Dokonce můžeme říci, že co se týče kvality sochařských děl, našli bychom na 
území tehdejšího Českého království jen několik zámků s Jezeřím srovnatelných. Sochami 
byl ozdoben nejen zámecký park a interiér samotné budovy zámku, ale i její fasády. 
Zábradlí terasy průčelí jezeřského zámku obráceného do horní části parku tvoří i 
dnes čtveřice pískovcových pilířů s konkávně probranými dříky zdobenými maskarony 
a květinovými festony. Na vrcholech těchto pilířů stávaly bysty, jež jsou v současnosti de-
ponovány v interiéru zámku. Jezeří totiž dlouhou dobu hrozilo a v podstatě stále ještě hro-
zí, že podobně jako řada vesnic i městeček v jeho bezprostředním okolí zcela zanikne, po-
hlcen rozšiřujícím se povrchovým dolem na hnědé uhlí. Tyto bysty spolu se sochami a de-
korativními prvky z hlavního portálu zámecké budovy jsou dnes jedinými dochovanými 
zástupci kdysi mnohem bohatší sochařské výzdoby fasád budovy zámku Jezeří, která vznik-
la v dílně Jana Adama Dietze.1 
S výjimkou syntetické práce V. V. Štecha2 věnované českému baroknímu sochař-
ství bychom v uměleckohistorické literatuře podrobnější charakteristiku těchto byst marně 
hledali. Jejich výtvarné kvality nezaujaly ani autory soupisové práce „Umělecké památky 
                                                 
1 Víme, že kromě uvedených děl, bylo jiné zahradní průčelí opatřené balustrovým zábradlím a obrácené smě-
rem do přilehlého údolí zdobeno sochami psů. 
 143 
Čech“ a dokonce ani autory zabývající se regionální historií. A přesto je tento drobný so-
chařský soubor pro tvorbu Jana Adama Dietze doslova klíčový. Bohužel podobně jako 
v případě jiných Dietzových prací pro jezeřský zámek nemáme jeho autorství v docho-
vaných písemných pramenech doloženo.3 
Všechna čtyři poprsí představují římské imperátory jediného jen mírně obměňo-
vaného obličejového i charakterového typu. Jedná se o muže středního věku, s bezvousým 
obličejem rámovaným krátkými vlnitými vlasy ověnčenými větvičkami vavřínu. Hlavy 
mužů jsou zachyceny čistě průčelně. Naproti tomu jejich oděv je na hrudi komponován 
asymetricky a probrán hlubokými záhyby s ostrými hranami, řazenými velmi hustě. Tvář 
každé bysty je jakoby bez výrazu, oči hledí nepřítomně neznámo kam. Výrazová prázdnota 
imperátorských tváří způsobuje, že bysty byly schopny plnit pouze dekorativní funkci, přes-
tože jejich poloha vybízela k navázání užšího kontaktu s okolím a divákem. 
Modelace jejich povrchu je hrubší a jednodušší, než u jiných Dietzových děl na-
cházejících se v areálu zámku Jezeří. Do určité míry je to dáno možnostmi vybraného ka-
mene, který je hrubozrnější než v případě soch atlantů hlavního portálu nebo sousoší mužů 
zápasících s bájnými příšerami z někdejší fontány v zámeckém parku. Opracování povrchu 
pískovce narozdíl od jiných kamenosochařských děl jezeřské dílny nevykazuje žádné vazby 
ke Kuenově tvorbě. Totéž se dá říci i o kompozičním a modelačním řešení těchto byst. Jak 
správně postřehl už V. V. Štech4, jsou imperátorské bysty z tohoto hlediska neobyčejně 
blízké bystám Jana Brokoffa z období jeho pobytu v severočeském regionu, před tím, než 
se usadil v Praze a než v jeho dílně začal postupně převládat tvůrčí vliv jeho synů. Míru 
vlivu sochařského pojetí Jana Brokoffa ukáže nejlépe srovnání jezeřských byst s těmi, jimiž 
Jan Brokoff v letech 1685-1687 ozdobil nově postavenou loggiu se salla terrenou v parku 
zámku v Klášterci nad Ohří. 
Z uvedených důvodů předpokládáme, že bysty patří mezi díla vzniklá v Dietzově 
dílně před rokem 1712, kdy se poprvé setkal s F. A. Kuenem při práci na výzdobě dřínov-
ské kaple. Totéž lze konstatovat o provedení reliéfní dekorativní výzdoby dříků pilířů, které 
stejně jako sochařské pojetí byst vykazuje jistou slohovou zaostalost. Díky tomu by bylo 
možné je datovat nejméně o desetiletí dříve. Na druhou stranu je třeba vyzdvihnout leh-
kost, s jakou jsou tyto dekorativní motivy načrtnuty a živost, jež nechybí maskaronům 
v podobě slunečních kotoučů s lidskou tváří. Zvolený dekorativní motiv je sice slohově 
                                                                                                                                               
2 V. V. Štech, Die Barockskulptur in Böhmen, Praha 1959, s. 121 
3 Archiválie panství Jezeří-Nové Sedlo jsou uloženy ve Státním oblastním archivu (dále jen SOA) Litoměřice, 
pobočce Žitenice. Bohužel pro námi sledované období dějin zámku Jezeří se nám žádné písemnosti týkající se 
podílu zdejší sochařské dílny na stavebních a uměleckých úpravách zámku nepodařilo nalézt. 
4 V. V. Štech, viz pozn. č. 2 
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zaostalý, ale byl proveden suverénně ve velmi mělkém reliéfu a s nápadnou bravurou. To 
napovídá, že je dílem talentované sochařské osobnosti, jejíž nadání jakoby zatím spalo a 
čekalo na impuls, který by je probudil k plnému životu. 
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II. Práce pod vedením nebo ve spolupráci s Franzem 
Antonem Kuenem 
 
Dřínov (okr. Most), kaple sv. Jana Nepomuckého 
Sochařská výzdoba exteriéru a interiéru kaple 
 
Datace: 1712 
Objednavatel: hrabě Ulrich Felix z Lobkowicz, majitel panství Jezeří-Nové Sedlo 
Materiál: pískovec, dřevořezba 
Stav: dochováno částečně – sochy sv. Ulricha a sv. Felixe z Cantalice z exteriéru kaple spolu 
s lunetovou deskou a aliančním erbem s orlicemi přeneseny k boční fasádě děkan-
ského kostela Archanděla Michaela v Litvínově (okr. Most); oltář sv. Jana Nepo-
muckého spolu se sochami sv. Františka z Assisi a sv. Antonína Paduánského přene-
seny do ambitu poutního kostela v Mariánských Radčicích (okr. Most); sochy 
sv. Josefa a Jáchyma přeneseny tamtéž, ale při posledním hledání nenalezeny 
Autorství: připsáno na základě stylové analýzy, publikováno 
 
 
Janu Adamu Dietzovi byla sochařská výzdoba kaple v Dřínově poprvé připsána 
V. V. Štechem, v jeho syntéze z konce padesátých let 20. století. 5 Dokonce zde uvádí, že se 
jedná o nejstarší dochovanou práci vzniklou v Dietzově dílně na Jezeří s tím, že zároveň 
chybně posunul dataci výzdoby kaple o deset let později. Toto připsání včetně chybného 
data vzniku soch pak převzal E. Bachmann.6 O. J. Blažíček tento mimořádný sochařský 
soubor mezi Dietzova díla nikdy nezařadil. Nevíme, zda unikl zcela jeho pozornosti nebo, 
zda usoudil, že výškou umělecké úrovně přesahovaly tyto sochy v době jejich vzniku Diet-
zovy umělecké schopnosti. 
Jediným zjištěným písemným pramenem vypovídajícím o historii stavby kaple 
sv. Jana Nepomuckého v Dřínově je text nápisu na kamenné desce ve tvaru lunety, která 
byla umístěna na jejím vstupním průčelí. Nápis, jenž obsahuje v každém řádku chrono-
gram, bezpečně určuje osobu objednavatele a klade vznik stavby do roku 1712: 
 „DEO SANCTOQVE IOANNI NEPOMVCENO/ SACELLVM IST 
VD GRATIOSE/ IM DENSIS SVIS AEDIFICARI FECIT/ FELIX COMES 
DE LOBKOWITZ“. 
Sama stavba již neexistuje. Byla zničena spolu s celou obcí v polovině 70. let 
20. století v souvislosti s těžbou hnědého uhlí. Jednalo se o pozoruhodnou architekturu na 
oválném půdorysu zaklenutou kupolí s lucernou. Bohužel jí nebyla věnována dostatečná 
                                                 
5 V. V. Štech, viz pozn. č. 2, s. 119 
6 E. Bachmann, Die Skulptur, in: K. M. Swoboda, Barock in Böhmen,, München 1964, s. 150 
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pozornost ani při dokumentaci stavby před demolicí.7 Nebylo zjištěno nic o jejím architek-
tovi ani o umělcích, kteří se podíleli na její výzdobě. Pouze autor příslušného hesla 
v soupisu „Umělecké památky Čech“8 připsal sochařskou výzdobu kaple Janu Adamu Die-
tzovi. Vedla jej k tomu nejspíše skutečnost, že Dietz byl v této době dvorním sochařem 
donátora kaple. Určitou míru autorových pochyb o této atribuci snad napovídá otazník za 
sochařovým jménem. Podle našeho názoru však většina prvků z nákladné sochařské vý-
zdoby jednoznačně přesahuje kompoziční a modelační schopnosti Jana Adama Dietze tak, 
jak je známe z jiných dochovaných děl. Mimořádná výtvarná úroveň sochařské výzdoby 
kaple je tu vysvětlitelná pouze spoluprací s umělcem výrazně vyšších tvůrčích schopností. 
Exteriér kaple, přesněji řečeno její vstupní průčelí, byl završen lunetovou deskou 
s nápisem, nad níž byl umístěn alianční erb Ulricha Felixe z Lobkowicz a jeho manželky 
Marie Josefy z Bubna a Litic, a sochami patronů donátora stavby, sv. Ulricha a sv. Felixe 
z Cantalice, stojícími po stranách desky. V interiéru kaple byl umístěn jediný oltář, skládající 
se z mensy a na ní osazeného sousoší sv. Jana Nepomuckého s anděly. Celý oltář byl zho-
toven, a to je v našich zeměpisných šířkách vskutku nezvyklé, z kamene, konkrétně 
z místního poměrně kvalitního jemnozrnného pískovce. Postavu sv. Jana Nepomuckého 
v prostoru presbytáře doprovázeli další dvě pískovcové sochy, sv. Františka z Assisi a 
sv. Antonína Paduánského, umístěné v mělkých nikách kněžiště. V obdobných výklencích 
v lodi kaple stály tentokrát už dřevěné sochy sv. Josefa a sv. Jáchyma. I samotné zastoupení 
světců napovídá, že kaple vznikla jako výraz soukromé donátorovy zbožnosti a úcty 
k osobě sv. Jana Nepomuckého, v této době ještě církví nezařazeného ani mezi blahoslave-
né světce.9 Je pak nasnadě, že doprovod nekanonizovanému světci tu dělají oba patroni 
hraběte a dále dva nejvýznamnější světci františkánského řádu, k němuž měli Lobkowiczo-
vé zvlášť silný vztah. Je známo, že bílinská rodová větev měla v této době patronát nad 
pražskou Loretou spravovanou jednou z reformovaných větví františkánů, kapucíny.10 Na-
                                                 
7 Jediný materiál zabývající se dokumentací stavby před její demolicí je dnes uložen v archivu Národního 
památkového ústavu, územního odborného pracoviště (dále jen NPÚ ÚOP) v Ústí nad Labem. Bohužel 
kromě velmi stručného popisu a hodnocení stavby v něm nenajdeme ani fotografickou dokumentaci stavby, 
ani její zaměření natož pak nějakou rešerši dostupných písemných pramenů. Stručný stavebně historický prů-
zkum kaple sv. Jana Nepomuckého v obci Dřínov zpracovali V. Mencl a A. Jarešová v červenci roku 1968. 
Naštěstí byla tato stavba fotograficky dokumentována po polovině padesátých let 20. století v rámci postupné 
dokumentace všech významných památek. Tato dokumentace byla prováděna velmi kvalitními fotografy na 
kvalitní materiál. Významná část pozornosti byla při této práci věnována také severočeské oblasti. Tato foto-
dokumentace je součástí sbírkového fondu fotoarchivu Národního památkového ústavu, ústředního pracoviš-
tě v Praze (Dále jen NPÚ ÚP v Praze).  
8 Kol. autorů pod vedením E. Pocheho, Umělecké památky Čech, Praha 1977, díl 1 A/J, s. 328, ještě pod 
heslem Dřínov; V publikaci najdeme i fotografii části hlavního oltáře se sochou sv. Jana Nepomuckého.ještě 
v původní situaci v prostoru presbytáře kaple. 
9 O donátorově veliké oblibě tohoto světce jasně hovoří i výše citovaný nápis na lunetové desce. 
10 Víme, že bílinští Lobkowiczové byli nejen jedním z nejvýznamnějších sousedů jezeřských Lobkowiczů, ale 
také jejich nejbližšími příbuznými. 
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konec tu najdeme ještě nejbližší mužské příbuzné Panny Marie, patronky manželky Ulricha 
Felixe, Marie Josefy. 
Asymetricky tvarovaných kartuší aliančního erbu se podobně jako na později vznik-
lém vstupním průčelí zámku Jezeří přidržují dvě orlice s polorozevřenými křídly. Pohyby 
obou orlic a detailně provedená modelace jejich opeření jakoby načechraného větrem jim 
dodávají nezvyklou živost. Je zřejmé, že jejich zpodobení nebylo pro sochaře žádným dru-
hořadým úkolem, stejně jako v případě orlic, kterými Matyáš Bernard Braun ozdobil vstup-
ní portál Thunovského paláce v Nerudově ulici v Praze.11 
Sochy sv. Ulricha a sv. Felixe z Cantalice jsou komponovány do dvou protějško-
vých sousoší spolu s figurami letících efébů. Anděl sv. Ulricha přináší světci kříž, anděl po 
boku sv. Felixe nese mošnu obtěžkanou almužnou. Propojení letící figury s figurou stojící 
je v kamenosochařské tvorbě českého baroka něčím zcela výjimečným. Takové kompozice 
vyžadují totiž nejen schopnost skloubit dvě proporčně rozdílné figury v dějově i formálně 
sevřenou skupinu, ale i mimořádný cit pro statiku hmoty kamenného bloku. Idea uplatnění 
kompozice původně propracované v malířském umění je pochopitelně italského původu a 
vymezuje v římském barokním sochařství období nástupu generace Berniniho žáků a ná-
sledovníků, okolo poloviny 17. století.12 Do zbylých částí Evropy je pak tato koncepce pře-
nesena sochaři, kteří se s italskou tvorbou důvěrně seznámili a dokázali ji transformovat do 
svébytného záalpského projevu. Pomineme-li pro střední Evropu málo významnou osob-
nost Pierra Pugeta,13 pak to byl v prvé řadě Balthasar Permoser14, působící od 90. let 
17. století jako drážďanský dvorní sochař a také Matyáš Bernard Braun, pracující od druhé-
                                                 
11 Srovnej např. in: O. J. Blažíček, Sochařství baroku v Čechách, Praha 1958; E. Poche, Matyáš Bernard 
Braun, Praha 1986 
12 Bernini sám stejně jako jeho žáci a následovníci se nejspíš inspirovali některými dochovanými antickými 
díly. Mezi takové kompozice, kde se v sousoší uplatňuje letící figura, i když drobná, patří např. Venuše 
s Amorem a Panem, z doby asi okolo roku 100 př. n. l., pocházející z ostrova Délu. Víme, že kontakt 
s antickým sochařstvím minimálně v Římě samém byl pro barokního sochaře takřka každodenní záležitostí. 
Řada z nich stejně tak i G. L. Bernini, A. Algardi nebo F. Duquesnoy začínali svou kariéru restaurováním 
antických soch ze sbírek svých mecenášů. Srovnej např. in: A. Riccoboni, Roma nel´arte, Roma 1942; The 
Pelican History of Art, R. Wittkover, Art and Architecture in Italy 1600 to 1750, London 1973; týž, Gian 
Lorenzo Bernini, The Sculptor of the roman Baroque, London 1955; H. Kauffmann, G. L. Bernini, Die figür-
liche Kompozitionen, Berlin 1970 
13 Pierre Puget takovou kompozici ve svém sochařském díle neměl možnost realizovat v plném vyznění. Nej-
více se z jeho díla kompozičním principům odvozeném z malířských děl blíží některé mramorové reliéfy, jako 
např. reliéf s výjevem Nanebevzetí Panny Marie (1665), uložený v Staatliche Museen v Berlíně, nebo kompo-
zice sousoší Persea osvobozujícího Andromedu (1678-1684), vystavené v prostorách pařížského Louvru. 
Srovnej in: K. Herding, Pierre Puget, Das bildnerische Werk, Berlin 1970 
14 Ani v celé Permoserově tvorbě nenajdeme podobně odvážně prostorově rozevřenou a objemově pročleně-
nou kompozici. Za zdařilý pokus využít při komponování sochy všech tří malířských plánů je však možné 
považovat slavnou „Nymphenbade“, jež je součástí drážďanského Zwingeru. Propojení letících figur do sou-
soší zase reprezentuje výzdoba dolní části kazatelny v drážďanském Dvorním kostele. Srovnej např. in: 
S. Asche, Balthasar Permoser und die Barockskulptur des Dresdner Zwingers, Frankfurt am Main 1966 
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ho desetiletí 18. století v Praze.15 Ve formování vrcholně a hlavně pozdně barokního pro-
jevu severočeského regionu sehrál zásadní úlohu nedlouho trvající, ale na množství sochař-
ských prací bohatý pobyt Franze Antona Kuena. Letící anděl doprovází v jeho tvorbě např. 
sochu sv. Matouše, zdobící hlavní průčelí klášterního kostela Nanebevzetí Panny Marie 
v Oseku. 
Dřínovský sv. Ulrich je komponován do šroubovité esovky připomínající figuru 
serpentinatu. Šroubovice procházející tělem světce doznívá v jeho pohledu obráceném 
směrem ke kříži, který mu přináší anděl. Anděl přidržuje kříž před svou tváří jako apotro-
paion. V rozpažených rukou asi původně sv. Ulrich držel další atribut či atributy. Biskupský 
oděv světce je prolnut pohybem těla daným dynamickým rytmem. Těžká látka výšivkou 
zdobeného pluviálu je zbrázděna šikmými řasami, lámanými do ostrých hran. Pravý cíp 
biskupského pláště je přehozen přes světcovu levou nohu. Jeho okraj vytváří mohutnou 
esovku, přičemž látka je v dolní části ještě stočená do malé voluty. Spodní oděv je trakto-
ván drobnějšími záhyby kubizujícího tvaru. Pluviál tak vytváří jakousi niku objímající oblý 
objem Ulrichova těla. Základní kompoziční rozvrh figury zřetelně odkazuje k soše 
sv. Alessandra Sauli od Pierra Pugeta, kterou vytvořil pro kostel Santa Maria Assunta v 
Carignanu.16 
V případě sochy sv. Felixe se její autor pokusil znázornit, a to velmi zdařile, světce 
zastiženého andělem ve chvíli jeho každodenní pouti za almužnou. O tom vypovídá jak 
výrazné nakročení figury světce, tak hůl, kterou přidržuje ve své levé ruce. A zatímco anděl 
plní jeho mošnu bohatou almužnou, sv. Felix se k němu poněkud nevěřícně obrací. Ote-
vřená ústa i pohledy obou figur naznačují živý dialog, probíhající mezi oběma postavami. 
Režná látka světcova řádového oděvu je opět probrána ostře řezanými záhyby se silným 
geometrizujícím abstraktním efektem. Prudkost pohybu sochy je zdůrazněna přilnutím 
textilie přímo k tělu v partii kolen a části vyhublých stehen a lýtek. Tělesné proporce obou 
soch ze štítu kaple dnes působí neobyčejně převýšeně a nadmíru štíhle. To ale odpovídá 
původní situaci, v níž se obě sochy nacházely. Jejich štíhlost byla určena pro optické zkres-
lení při vnímání soch z výrazného podhledu. 
Oseckým sochám jsou sv. Ulrich a sv. Felix z dřínovské kaple blízké, jak reliéfním 
                                                 
15 M. B. Braun se nejvíce přiblížil realizaci stejného kompozičního tématu, a to ve dřevěných figurách jezuit-
ských světců na bočním oltáři v kostele sv. Klimenta v Praze. Co se týče míry statického otevření kamenného 
bloku, pak se v Braunově tvorbě dřínovským postavám vyrovnají např. andělé, jež stály u kaple na Čihadle u 
Lysé, nebo některé práce zdobící terasy kukského hospitálu, ale i další Braunovy pískovcové sochy. Srovnej 
např. in: E. Poche, Matyáš Bernard Braun, Praha 1986 
16 Tato socha vznikala mezi lety 1664 a 1668. Jedná se o jedno z nejslavnějších děl Pierra Pugeta, k němuž se 
navíc dochovalo několik bozzett z pálené hlíny, v nichž si sochař zkoušel různé varianty výsledné kompozice i 
výrazu sochy. Srovnej in: viz pozn. č. 13 
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rozevřením celé figury, tak užitým komponováním na šroubovici a způsobem znázornění 
pohybu kráčení. Kromě toho se tu setkáme s typickým kuenovským členěním objemu a 
modelací povrchu, nejvýrazněji patrnou v rozvrhu drapérie. Látka je mačkána chvatně do 
abstraktně působících obrazců. Narozdíl od pozdějších Dietzových děl však záhyby na 
oděvech dřínovských soch mají měkké hrany a jejich tvarosloví více vychází z reálného 
chování textile. Totožnost Kuenových oseckých soch a soch z vrcholu dřínovské kaple se 
projevuje stejně silně i v takových detailech, jako jsou obličejové typy světců a andělů, nebo 
způsob opracování povrchu pískovce kamenickými nástroji. 
Jinak než zásadním autorským podílem Franze Antona Kuena nelze podle našeho 
názoru vysvětlit ani mimořádné výtvarné kvality sochařské výzdoby interiéru kaple, přede-
vším hlavního oltáře. Celkové řešení oltáře má charakter exteriérového sousoší. Mensa má 
podobu dvoudílného podstavce, jehož spodní část vyrůstá podél konkávní křivky, upro-
střed mírně zalomené. Boky takto deformovaného hranolu zaujímají stlačené a směrem 
dopředu natočené voluty, zdobené větvičkami s růžemi. Čelní stranu zdobí symetricky or-
ganizovaný štíhlý rostlinný motiv, mající velmi blízko k páskovému dekoru ohlašujícímu 
pozdní barok. Dřík této etáže podstavce uzavírá bohatě profilovaná římsa, na koncích stla-
čená směrem dolů a uprostřed obloukovitě propadlá. Na stlačených úsecích římsy poklekli 
dva andělé efébové. Pravý anděl má ruce zkřížené v gestu pokory na prsou, levý ukazuje 
k výjevu odehrávajícímu se v horní části podstavce a zároveň se svým pohledem obrací na 
diváka. Horní část soklu je podobně deformovaná podél křivky a s boky vytočenými do-
předu. Zároveň však plní funkci predely oltářního retáblu. Její čelní stranu vyplňuje reliéf 
s výjevem svržení sv. Jana Nepomuckého z Karlova mostu do Vltavy. Na deformované 
římse této etáže klečí v kamenných oblacích sv. Jan Nepomucký a sklání se ke krucifixu, 
který mu podává další anděl. Malý andílek na opačné straně oblak drží mohutnou palmo-
vou ratolest, odkaz na Janovu mučednickou smrt. Pravý bok oblaků je ještě oživen andílčí 
hlavičkou s výrazem údivu nad tím, co se právě odehrává. 
Pohyb světcova těla, gesta obou rukou i výraz jeho tváře vyjadřují pokoru a úctu, 
s jakou přijímá krucifix od anděla. Kanovnický oděv sv. Jana je probrán řadou ostře láma-
ných záhybů, ovšem s rozlišením rozdílného charakteru kožené pláštěnky a tenké látky 
rochety. Vlasy i vousy světce a vlasy anděla jsou sekány do jemných vln. Provedení nahých 
partií andělských těl vytváří dojem hladké, hebké kůže a měkkého svalstva typického pro 
dětství a mládí. Celé pojetí modelace připomíná mnohem více než zpracování pískovce, 
způsob, jakým se opracovává jemnozrnný italský mramor, jehož vlastnosti spíše než vlast-
nosti českého pískovce umožňují evokovat pestrou škálu optických kvalit povrchu různých 
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materiálů.17 Proto tu můžeme spatřit do maximální hladkosti provedené partie i řadu kre-
sebně a strukturovaně pojatých detailů jako jsou vlasy a vousy, povrch kožešinové pláštěn-
ky, křídla andělů, vyšívaný okraj rochety, nebo palmovou ratolest v rukou malého andílka. 
Kompoziční rozvrh architektonické i sochařské části oltáře, stejně jako zpracování povrchu 
jednotlivých figur a nakonec i typika andělů i andílků odráží autorovu zevrubnou znalost 
dobové produkce italské, a to jak římské, tak i benátské a florentské.18 
Ba co víc, uvedené kvality oltáře ještě podtrhuje skutečnost, že socha sv. Jana Ne-
pomuckého byla do prostoru presbytáře kaple komponována tak, že přímo za figurou svět-
ce se nacházelo veliké okno. Světlo, které jím do interiéru kaple proudilo tak nabývalo sa-
krální povahy. Tento iluzionistický „divadelní“ efekt, poprvé uvedený na scénu evropského 
barokního sochařství geniálním Gian Lorenzem Berninim v řešení Cathedri Petri v kate-
drále sv. Petra v Římě jen potvrzuje, že autor tohoto díla nejen znal, ale i plně pochopil 
přínos pozdního berninismu.19 
Sochy sv. Františka z Assisi a sv. Antonína Paduánského v nikách presbytáře zase 
nezapřou severskou sochařskou tradici, skrze níž Kuen své italské poučení transformoval 
ve zcela svébytný již vlastně pozdně barokní projev. I tady je sochařova zkušenost se zpra-
cováním mramoru nepřehlédnutelná. Sv. František je zachycen v hlubokém zamyšlení nad 
smyslem věcí pozemských. V pravé ruce drží misijní kříž v levé lebku, ke které se obrací se 
zvláštním zaujetím. Z pod řádového oděvu z hrubé tkaniny vystupuje jeho odříkáním vy-
hublé tělo. Provaz se třemi uzly, převázaný snad původně v pase, poklesl až ke světcovým 
kostnatým bokům. Asketický život poznamenaly i rysy Františkova obličeje. Ušlechtile tva-
rovanou hlavu s výraznou mozkovou částí, lemovanou krátce střiženými vlasy s tonzurou a 
krátce střiženým upraveným vousem, ovládá široké a vysoké čelo zračící mimořádný inte-
lekt, rovný úzký nos a výrazně vystupující lícní kosti. Oči i ústa jsou drobná a svým tvarem 
i umístěním korunují oduševnělou krásu světcovy tváře. Řádový oděv přiléhá sv. Františ-
kovi těsně k hrudi. Látku v této části člení dva výrazné diagonální záhyby tvořící písmeno 
„V“, které ještě podtrhují vertikální tah postavy. Dolní partie řádového oděvu ovládá záhyb 
                                                 
17 Kvalitní carrarský mramor pochopitelně díky své krystalické struktuře umožňuje daleko větší propracování 
detailu, včetně broušení povrchu do absolutní hladkosti a lesku, či jeho navrtávání a další takřka malířské 
efekty. Navíc lépe než pískovec snáší jakékoli perforace bloku jdoucí na hranici jeho statických možností. 
Srovnej např. in: The Pelican History of Art, R. Wittkover, Art and Architecture in Italy 1600 to 1750, Lon-
don 1973; týž, Gian Lorenzo Bernini, The Sculptor of the roman Baroque, London 1955; H. Kauffmann, 
G. L. Bernini, Die figürliche Kompozitionen, Berlin 1970 
18 Srovnej in: H. Lankheit, Florentinische Barockplastik München 1962; C. Semenzato, La scultura veneta del 
seicento e del settecento, Venetia 1966 
19 Srovnej např. in.: R. Wittkover, Gian Lorenzo Bernini, The Sculptor of the roman Baroque, London 1955; 
H. Kauffmann, G. L. Bernini, Die figürliche Kompozitionen, Berlin 1970; Die Metamorphose, Künstler-
entwürfe des römischen Barock, Katalog salcburského barokního muzea, Salzburg 1979; A. Riccoboni, Roma 
nell´arte, Roma 1942 
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jakoby nadnesený větrem, jdoucí od středu k pravé straně světce. Boky Františkova těla 
jsou obepnuty poměrně těsně, ale opět je rámují další záhyby ve stejném směru jako záhyb 
střední. Rozčeření oděvu mírným větrem je provázeno úsporným množstvím drobných řas. 
Záhyby mají lámanou siluetu i objem, jejich hrany výrazně vystupují a celá modelace po-
vrchu je držena ve velmi nízkém reliéfu. Rozevření postavy dané pohybem podporuje trak-
tování oděvu i celkový grafický dojem kontury postavy i rozvrhu jejího objemu. Drapérie 
oděvu se navíc vyznačuje pro Kuena charakteristickým vrapováním užívaným právě pro 
znázornění hrubé tkaniny. Srovnatelný účinek má způsob provedení oděvu soch světců-
asketů v kapli sv. Jana Almužníka, kterou vytvořil Gerorg Raphael Donner o něko-lik let 
později v Bratislavě.20 
Podobně jako sv. Františka lze charakterizovat i postavu sv. Antonína Paduánské-
ho. Jen znázorněný typ světce a tím i celkové vyznění figury je jiné. Sv. Antonín ve svém 
náručí něžně svírá malého Ježíška, který v pravé ručičce podává Antonínovi květ lilie, sym-
bolizující světcovu čistotu. Tělesné proporce Antonínova těla i rysy jeho tváře nejsou výra-
zem odříkání. Láskyplný pohled světce opětovaný děťátkem a jeho úsměv na tváři naplňují 
okolí sochy atmosférou tiché radosti a hlubokého štěstí. Pokud přijmeme hypotézu, že 
postava sv. Františka Serafínského v Kuenově pojetí zosobňuje Víru, pak protějšková so-
cha sv. Antonína vyjadřuje druhou teologickou ctnost, Lásku. Sochař bezchybně zvládl 
nejen navození světcova emocionálního prožitku mimořádného okamžiku v jeho životě, 
ale i způsob držení dítěte, které je zcela přirozeně stejně jako celé provedení dětské posta-
vičky malého Ježíška. 
Sochy sv. Josefa a sv. Jáchyma, umístěné v nikách lodi kaple byly vyřezány ze dřeva, 
ale nebyly opatřeny polychromií a zpracování jejich povrchu je natolik definitivní, že se dá 
předpokládat, že tomu ani nemělo být jinak. Dvojice nejbližších mužských příbuzných 
Panny Marie snad může doložit naši hypotézu o spolupráci Jana Adama Dietze s Kuenem. 
Obě totiž vykazují prvky a motivy, které se už příliš vymykají charakteru Kuenovy tvorby, 
zato jsou neobyčejně blízké Dietzovu sochařskému projevu. Sv. Josef je zachycen, jak se 
sklání k malému Ježíškovi, kráčejícímu po jeho boku. Sv. Jáchym je zachycen v podobné 
kompozici s malou Pannou Marií. Postavy sv. Josefa, Jáchyma, Ježíška i Panny Marie mají 
velmi protáhlé tělesné proporce. Obličejové rysy obou dospělých mužů s výrazným čelem, 
ostrým rovným nosem, drobnými ústy, kulatýma mandlovitýma očima v hlubokých důl-
cích, rámované navíc typicky řezanými vlasy a vousy, jsou velmi blízké Dietzovým figurám 
obdobného typu. Totéž platí i pro způsob organizace jejich oděvu s látkou velmi těsně 
                                                 
20 Srovnej např. in: M. Malíková, Juraj R. Donner a Bratislava, Bratislava 1993; M. Krapf, Georg Raphael 
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přilehlou k partii hrudníku a ve spodní části probranou řadou miskovitě utvářených řas 
lámaných do ostrých hran. Celková kompozice modelace povrchu figur má silný stylizační 
abstraktní náboj, ovšem odlišný od Kuenova pojetí. Převládají zde drobné tvary, organizo-
vané rychlém rytmu a ne pro Kuena charakteristické velké kubické objemy srážející se 
s dramaticky expresivním vyzněním. Obě sochy představují průpravu pro formulování po-
jetí rané fáze pozdně barokního sochařství, jak je poznáváme v Dietzově díle na sklonku 
třetího desetiletí 18. století. 
Předpokládáme, že koncept kompozic postav sv. Josefa a sv. Jáchyma formuloval 
v bozzettu či modelu ještě F. A. Kuen. Na to by ukazovalo zejména vysoce zdařilé kompo-
ziční provázání postavy sv. Josefa s Ježíškem, kde znázornění vztahu mezi starostlivým, 
laskavým otcem a malým dítětem je velmi přesvědčivé. Konečné provedení však už bylo 
realizováno v Dietzově dílně. Vzhledem k rozsahu zakázky je dále pravděpodobné, že se 
Dietz a jeho dílna podíleli i na provedení kamenných soch. Jedině tak je možné vysvětlit 
těsné vazby, které pojí Dietzův pozdější sochařský projev právě s Kuenovými severočes-
kými pracemi, a to včetně specifického rukopisu v použití kamenických nástrojů. 
Odpověď na všetečnou otázku, proč tyto dvě sochy byly zhotoveny ze dřeva, ačko-
liv ostatní sochařská výzdoba byla vysekána z pískovce, je možné hledat nejspíše v rozšíření 
původní koncepce výzdoby interiéru kaple a současně v určité časové tísni. Původně se 
možná s těmito sochami nepočítalo, a proto pro ně nebyly vylomeny bloky a hrabě určitě 
velmi spěchal na dokončení prací na kapli. Nakonec nelze vyloučit, že se Kuen v té době 
už pracovně zavázal v Oseku a neměl možnost se na realizaci těchto posledních děl nějak 
výrazněji osobně podílet. 
                                                                                                                                               
Donner 1693-1741, Östereichische Galerie Wien, Wien 1993 
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Jezeří (okr. Most), zámecký park 
Dvojice alegorických soch – Pan, J. A. Dietz a stojící mužský akt  
(Laokoon?), F. A. Kuen 
 
Datace: Laokoon? nejspíše okolo 1712, Pan nejspíše před 1722 
Objednavatel: pravděpodobně Ulrich Felix z Lobkowicz 
Materiál: pískovec 
Stav: nedochováno 
Autorství: připsáno na základě stylové analýzy, nepublikováno 
 
 
Fotodokumentace zachycující stav budov i parku v areálu zámku Jezeří v roce 
1973, uložená ve sbírce fotoarchivu ústředního pracoviště Národního památkového ústavu 
v Praze, obsahuje i dva snímky volných pískovcových alegorických figur, stojících na tráv-
níku před zámkem. Jedna socha představuje nejspíše Pana, mýtického pastýře a hráče na 
syrinx, druhá snad potrestaného trójského kněze, Laokoona. Obě sochy byly v té době již 
dosti poškozené. Panova pravá ruka s dolní částí flétny byla provizorně přichycena drátem, 
Laokoonovi tu chybí hlava i s krkem a celá pravá paže. Ostatní poškození soch nebyla tak 
významná, protože se týkala jen některých detailů modelace. O původu ani dalším osudu 
těchto soch nic nevíme. Jisté je, že byly zapsány v polovině 60. let 20. století do karty ne-
movité kulturní památky, areálu zámku Jezeří. Dnes je však v prostorách jezeřského zámku 
ani v jeho parku nenajdeme. V uměleckohistorické literatuře žádnou zmínku o existenci 
těchto soch také nenajdeme, a to ani u V. V. Štecha, který se výzdobě jezeřského parku a 
zámku věnoval ze všech badatelů nejpodrobněji.21 
Celková kompozice sochy Pana vycházela z konkrétní antické sochy. Domníváme 
se, že předobrazem kompozičního řešení byla římská replika Práxitelovy sochy Satyra, ulo-
žená ve sbírkách Musea Capitolina v Římě. Velmi blízkou kompozici představuje také so-
cha Apollóna Sauroktona ze sbírek Musei del Vaticano v Římě, která v sobě navíc nese 
prvotní rysy helénistického sochařství.22Postoj těla je založen na kontrapostu, volná noha je 
však výrazněji pokrčena v koleni a představena před nohu pevnou. Horní polovina těla je 
přes paži protilehlou pevné noze opřena o nějaký předmět, v našem případě vysoký pahýl 
                                                 
21 V. V. Štech, viz pozn. č. 2, s. 119-121; V. V. Štech jmenuje mezi díly, jež pravděpodobně vytvořil Jan Adam 
Dietz pro zámek Jezeří následující sochařské práce: skupinu Orla a lišky honící zajíce na fontáně na nádvoří 
zámku (dochováno velmi torzálně), atlanty vstupního portálu (dochováno), psy na balkóně (nedochováno), 
bysty imperátorů na balustrádě zahradního průčelí (dochováno), a dvojice sousoší zápasníků s příšerami na 
fontáně v parku (dochováno). Mezi Dietzova díla zařazuje také dřevený krucifix, jež měl podle něj vzniknout 
na místě nehody (neštěstí) jednoho z Lobkowiczů (dochováno, převezeno). 
22 Srovnej in: P. P. Bober, R. Rubinstein, Renaissance Artists and Antique Sculpture, A Handbook of Sources, 
New York, Leipzig 1991, s. 108, obr. 72. Římská kopie Práxitelovy soch Odpočívajícího Satyra byla získána 
kardinálem Ippolitem d´Este z Palatina v roce 1568. Jezeřskému Panovi je tato socha blízká mladickým těles-
ným typem, základním postojem i lví kůží přehozenou volně přes rameno. Celá kompozice je však zrcadlově 
obrácená. 
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stromu.23 Na vytočení horní části trupu směrem k pařezu reaguje hlava figury mírným poo-
točením v opačném směru. Tato soustava protipohybů dodává celé kompozici dojem rov-
nováhy, klidu a harmonie. Zní lyrickou melodikou, jež jakoby byla zhmotněním Panovy hry 
na flétnu. Typika tváře a podsaditější měkčí tělesný kánon jezeřského Pana od uvedených 
antických soch velmi odlišuje, ale i pro to najdeme v antickém sochařství vhodné vzory. 
V baroku byla dobře známá socha Antinoa Farnese, uložená ve sbírkách rodu Farnese 
v jejich římském paláci24, ale vzorem se mohlo stát i jiné podobné dílo. 
Přes pravé rameno a prsa má jezeřský Pan přehozenu lví kůži, jejíž hlava spočívá 
na vrcholu pařezu. Na jedinou ulomenou větev pahýlu stromu si zavěsil svůj syrinx. Partii 
klína cudně zakrývá stylizovaný akantový list. Tělesné proporce boha stád jsou poněkud 
podsaditější, a i přes vymodelované svalstvo na břichu a obou pažích působí jeho tělo vel-
mi křehce a měkce jako tělo nezralého mladého muže. Ještě chlapečtější jsou pak rysy jeho 
obličeje lemovaného hustými kudrnatými kadeřemi. Výraz tváře nese stopy plného zaujetí 
hrou na nástroj, jeho pohled je obrácen někam do neznáma. Máme tu před sebou dokonalý 
obraz bezstarostného mládí. 
Nejen celková kompozice sochy, ale i modelační zpracování všech tvarů a detailů 
má vysokou výtvarnou i řemeslnou úroveň, srovnatelnou jen s podobnými výkony z dílny 
Matyáše Bernarda Brauna nebo Ferdinanda Maxmiliána Brokoffa. Zaujme nás nejen zpra-
cování povrchu hladkého těla a mladické tváře Pana, ale i provedení lví kůže a samotného 
pařezu. Přitom zde nacházíme prvky charakteristické pro tvorbu Jana Adama Dietze. Je to 
právě jak pojetí těla figury, kde sice nespatříme žádné zásadní nedostatky v anatomické 
skladbě, ale přitom je zřejmé, že jejich autor neměl možnost plně pochopit detaily provázá-
ní kostry a svalstva přímým studiem antického sochařství. Dále se zde setkáme s typickým 
grafickým provedením některých detailů, jako je kůra pahýlu stromu, nebo srst lví kůže 
s výraznými stopami po kamenickém nástroji, stejnými jako v případě lvích těl příšer 
z fontány zámeckého parku. To vše napomáhá zařadit tuto překrásnou postavu z antické 
mytologie mezi vrcholná Dietzova díla. Nevylučujeme v tomto případě ani výrazný spolu-
autorský podíl jeho synů. Mladší z nich, Adam Ferdinand, vytvořil sochu velmi podobnou 
této jen o málo později pro výzdobu parku biskupské rezidence v Bambergu.25 Její nepevný 
postoj i výrazně stylizovaná modelace jsou sice už projevy rokoka, ale obličej Pana a pod-
                                                 
23 K uvedeným příkladům Práxitelových soch je třeba ještě přiřadit sochu Omfalé, uloženou opět ve sbírkách 
Musei del Vaticano v Římě. Ta odpovídá našim sochám úzkým kontaktem těla s pařezem a i způsobem styli-
zace tohoto prvku. Tato socha už zastupuje římské sochařství. 
24 Srovnej in: viz pozn. č. 22, s. 163, obr. 128. V 18. století byla socha převezena do Neapole, ale do té doby se 
nacházela ve sbírkách rodu Farnese a v Římě byla známa nejpozději od roku 1520. 
25 Srovnej in: B. W. Lindemann, Ferdinand Tietz, 1708-1777, Studien zu Werk Stil und Ikonographie, Weisse-
nhorn 1989 
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saditější tělesné proporce obou figur jsou si neobyčejně blízké. 
Torzo sochy „Laokoona“26 zaujme hned na první pohled neobyčejně přesvědči-
vým ztvárněním nahého zralého mužského těla s vyváženými tělesnými proporcemi nada-
nými jistým lyrickým půvabem. Postoj figury opět vychází z konkrétní antické sochy a 
předvádí jednu z forem kontrapostu, kde váha těla je z velké části přenášena pomocí opření 
jeho horní části o vysoký neidentifikovaný předmět ovinutý hadem, který se muži zakusuje 
do prstu. Postoj sochy je tak obohacen o výrazné esovité prohnutí, které pravděpodobně 
vyznívalo v gestu a pohybu nedochované pravé ruky a hlavy sochy. 
Modelace všech částí těla dosahuje v českém barokním sochařství vskutku mimo-
řádných sensuálních kvalit, na jaké jsme zvyklí pouze u děl M. B. Brauna či F. M. Brokoffa. 
Přesto, je zřejmé, že před sebou nemáme žádný doslovný přepis skutečného mužského těla. 
Naopak některé partie figury, zejména provázání břicha, beder a boků, modelace meziže-
berních svalů a prsou, svou stylizací napovídají, že jsou mnohem spíše osobitým přepisem 
nějakého vzoru, který bychom nejspíše hledali v okruhu hélenistického sochařství. Při po-
hledu na tuto sochu nám před očima vyvstává např. Faun Barberini nebo tzv. Belvedérské 
torzo.27 Celková kompozice figury zase připomíná drobné bronzové sochy, vzniklé sice 
v dílně mistra raného baroka, ale považované za pravé antiky i samotným Georgem Rapha-
elem Donnerem, jehož tvorbu velmi silně ovlivnily.28 Tyto sošky pocházejí z dílny Francois 
Duquesnoy a byly součástí sbírek Liechensteinského paláce ve Vídni. I ony však nejspíše 
vycházejí z římské kopie Práxitelovy sochy Merkura, známého „Herma z ostrova Andros“, 
zvaného také Antinous nebo Milo, která se od 16. století nacházela ve sbírkách Belvederu 
ve Vatikánu.29 
Právě předestřené mimořádné sochařské kvality druhé alegorické sochy 
z jezeřského zámeckého parku, představující Laokoona se přece jen vymykají schopnostem 
Jana Adama Dietze a poukazují na skutečnost, že jejího autora musíme hledat jinde. Před-
pokládáme, že ve službách jezeřských Lobkowiczů pracoval v době okolo roku 1712 Franz 
Anton Kuen, jemuž jsme připsali větší část výzdoby exteriéru i interiéru kaple sv. Jana Ne-
pomuckého postavené Ulrichem Felixem v Dřínově. Sochařské zpracování této druhé so-
chy tedy řadíme mezi další Kuenova díla zhotovená pro Lobkowicze. 
Není jisté, kdy přesně dvojice soch z výzdoby zámeckého parku vznikla. Předpo-
kládáme, že alespoň socha „Laokoona“ nejspíše ve stejné době, kdy F. A. Kuen pracoval 
                                                 
26 Označení sochy dáváme do uvozovek, protože si jejím ikonografickým určením, vzhledem k míře jejího 
poškození, nejsme příliš jisti. Plazícího se hada na kmeni stromu najdeme např. také na soše Apollóna Belve-
dérského uloženého v Musei del Vaticano v Římě. Srovnej in: viz pozn. č. 22 
27 Srovnej in: viz pozn. č. 22, s. 166-167, obr. č. 132 
28 M. Malíková, viz pozn. č. 20; M. Krapf, viz pozn. č. 20 
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na sochařské výzdobě dřínovské kaple. Socha boha stád mohla být zhotovena i o něco 
později, s největší pravděpodobností však ještě před smrtí posledního člena jezeřské větve 
Lobkowiczů, tj. před rokem 1722. 
                                                                                                                                               
29 Srovnej in: viz pozn. č. 22, s. 58, obr. č. 10 a 10a 
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III. Díla po setkání s Franzem Antonem Kuenem 
 
Jezeří (okr. Most), budova zámku 
Sochařská výzdoba hlavního portálu zámku 
 
Datace: mezi 1712-1722 
Objednavatel: pravděpodobně Ulrich Felix z Lobkowicz 
Materiál: pískovec 
Stav: dochováno na místě 
Autorství: připsáno na základě stylové analýzy, publikováno 
 
 
Předpokládáme, že ve službách Ferdinanda Wilhelma a Ulricha Felixe z Lobko-
wicz vytvořil Jan Adam Dietz řadu děl, jež původně zdobila náročnou, krátce před požá-
rem v roce 1713 dokončenou přestavbu jejich rodového sídla na Jezeří. Bohužel žádné 
písemné prameny, které by tento náš předpoklad potvrzovaly a přinesly konkrétní informa-
ce o jejich vzniku, se nám nepodařilo nalézt. Archiválie zachycující přestavbu zámku nebo 
jiné stavební počiny jezeřských Lobkowiczů na jejich panství se nezachovaly nebo se na-
cházejí neznámo kde. Nezbývá tedy nic jiného než porovnat dochovaná sochařská díla na 
zámku s jinými doloženými Dietzovými pracemi. Mezi ta, jejichž autorství je možné při-
soudit J. A. Dietzovi patří v prvé řadě prvky zdobící hlavní vstupní portál zámecké budovy. 
Do skupiny pravděpodobných Dietzových děl byla sochařská výzdoba hlavního portálu 
zámku dosud řazena pouze V. V. Štechem30 a autorem příslušného hesla soupisové práce 
„Umělecké památky Čech“.31 V. V. Štech se jako jediný pokusil i o zhodnocení sochařské 
výzdoby jezeřského portálu, i když je nutno dodat, že se jedná spíše o jakýsi stylový postřeh 
či kratičkou poznámku, než o zevrubnou analýzu díla.32 
Sochařskou výzdobu hlavního portálu zámku tvoří zejména dvě monumentální fi-
gury atlantů vynášející kompletní kladí a římsu, na níž je osazeno kuželkové zábradlí balkó-
nu prvního patra. Tyto figury zdobí boční osy vstupu, jehož střed zaujímá půlkruhem uza-
vřený otvor, rámovaný profilovaným ostěním s archivoltou ukončenou klenákem v podobě 
maskaronu divého muže s mušlí. Cvikly po stranách archivolty jsou členěny motivem zaví-
jené vrapované pásky kombinované s copovými ověsky. Balkónové dveře prvního patra 
průčelí, jež jsou pokračováním osy portálu jsou lemovány oblounovým, zalamovaným 
ostěním s kartuší s figurálním reliéfem v horní části. Do místa vyhrazeného supraportě je 
                                                 
30 V. V. Štech, viz pozn. č. 21 
31 Kolektiv autorů pod vedením E. Pocheho, viz pozn. č. 8, s. 589 
32 V. V. Štech, viz pozn. č. 2, s. 48 citujeme: …„Das Program des Klasicismus vertrat für einige Zeit Franz 
Bienert, ja vereinzelt – so auf dem Portal des Schlosses in Jezeří im Erzgebirge – zeigten sich auch vorüber-
gehende Einflüsse der sächsischen Richtung B. Permoser.“… 
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umístěn alianční erb manželského páru Ulricha Felixe z Lobkowicz a jeho ženy Marie Jose-
fy z Bubna a Litic.33 Celá kompozice hlavního vstupu do budovy zámku působí velmi ne-
sourodě, jakoby vznikala v delším časovém úseku. Vedle prvků poměrně tradičních se tu 
setkáváme se skutečnými slohovými novinkami. Navíc složitá půdorysná křivka úseků kladí 
a na něj nasazeného balkónového zábradlí neodpovídá jednoduché skladbě dolní části por-
tálu držené v jediném prostorovém plánu. Střední osa dolní části portálu a pravděpodobně 
i sochy atlantů, byly asi původně vytvořeny pro poněkud odlišné architektonické řešení 
celého vstupu. Tomu odpovídá i charakter a zpracování dekorativních motivů. Zatímco na 
ostění dolní části najdeme ještě vrapovanou, poměrně naturalisticky zpracovanou páskou, 
pilíře balkónového zábradlí již zdobí slohově pokročilejší abstraktně skládaná páska. Po-
dobně slohově pokročilé ve srovnání s dolní částí portálu je i pojetí ostění balkónových 
dveří s oblamovaným oblounovým prvkem kombinovaným navíc s kartuší s figurálním 
reliéfem. 
Přesto je zřejmé, že všechny figurální i dekorativní prvky, zejména maskaron kle-
náku, reliéf v ostění balkónových dveří i alianční erb korunovaný hraběcí korunkou 
v kartuších, na něž usedli dva orli, vznikly bezesporu v jediné dílně. Vyznačují se stejným 
nápadným důrazem na graficky působící detail, ostrou jasnou konturou ohraničující každý 
objem a zvláštní abstraktně vyznívající stylizací v jádru naturalisticky vnímané skutečnosti. 
Kompozičně i modelačně nejzajímavější jsou figury atlantů. Ostatní prvky dekorativní a 
figurální výzdoby portálu dokládají spíše řemeslné schopnosti Dietzovy dílny. Ani reliéfní 
zobrazení mužské sedící figury, jejíž ikonografický význam se nám bohužel nepodařilo zjis-
tit, nemá vysokou výtvarnou úroveň. 
Způsob zasazení jezeřských atlantů do architektonického rámce odkazuje k jejich 
inspiračnímu zdroji, kterým byla, stejně jako v případě atlantů z dílny M. B. Brauna na čelní 
fasádě v téže době vznikajícího Clam-Gallasově paláci v Praze,34 vídeňská palácová archi-
tektura doby okolo roku 1700.35 Celkové řešení postav včetně způsobu ovinutí drapérie 
kolem beder atlantů s cípem splývajícím podél zadní strany nohou až k zemi jsou velmi 
blízké atlantům od Giovanniho Giulianiho, které vysekal v roce 1698 pro portál Liechen-
steinského paláce na Minoritenplatz ve Vídni.36 
Napjaté svaly a vystouplé žíly na robustních postavách jezeřských obrů mají evo-
kovat úsilí, které oba vynakládají. Tomu odpovídá i podmračený výraz jejich nehezkých 
                                                 
33 A. Sedláček, Českomoravská heraldika I a II, Praha 1902 
34Srovnej např. in: O. J. Blažíček, viz pozn. č. 11, obr. č. 142, nebo J. Neumann, Das Böhmische Barock, 
Praha 1970, obr. č. 181 
35 G. Brucher, Barockarchitektur in Österreich, Köln am Rein 1984; H. Lorenz, Geschichte der bildenden 
Kunst in Österreich, Díl 4. Barock, München, London, New York 1999 
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tváří s velikýma vystouplýma očima, rámovanýma výrazným obočím a masivním nosem. 
Sochařova stylizace modelace svalstva na hrudníku a břiše dokonce působí dojmem, že těla 
obou atlantů jsou pod tíhou nesené hmoty přímo drcena a že co chvíli tomuto tlaku pod-
lehnou. Brady obou mužů jsou hluboko zabořeny do prsou a partie pod prsní kostí je ma-
ximálně stlačena. Bedra atlantů zakrývají cípy pláště, kterým mají podloženu šíji a ruku, jíž 
podpírají nesené břímě. Plášť spadá z jejich zad až ke kotníkům a vytváří jakési pozadí 
v dolní části postav. Tato drapérie je lámána do pro Dietze charakteristických ostrohran-
ných hlubokých lámaných záhybů skládaných do vzorce s abstraktně expresivním laděním. 
Partie látky nepoškozené účinky dešťových srážek nesou stopy původního povrchového 
zpracování převzatého od Franze Antona Kuena. Ostatně celá stylizace postav včetně reli-
éfního rozvíjení objemu figury i základní rozvrh modelace drapérie ukazují ke stejnému 
inspiračnímu zdroji. Z uvedeného tedy vyvozujeme, že oba atlanti vznikli až poté, co se Jan 
Adam Dietz mohl seznámit s Kuenovou tvorbou, po vzniku sochařské výzdoby kaple 
v Dřínově v roce 1712. Rok ante quem vzniku atlantů indikuje zmiňovaný alianční erb, 
protože víme, že Ulrich Felix z Lobkowicz umírá náhle na následky těžkého zranění v roce 
1722. Vzhledem k intensitě vlivu kuenovského sochařství se nám zdá nejpravděpodobnější, 
že sochařská výzdoba tohoto portálu byla v dílně Jana Adama Dietze zhotovena ještě ve 
druhém desetiletí 18. století. 
Na závěr hodnocení soch atlantů se ještě vrátíme k poznámce V. V. Štecha, o kte-
ré jsme se zmiňovali na začátku tohoto hesla. V. V. Štech v ní vyslovil zajímavý postřeh, že 
svým modelačním i výrazovým laděním v sobě sochy atlantů nesou stopy vlivu tvorby Bal-
thasara Permosera.37 K tomu jej zajisté vedl jednak v pražském barokním sochařství nikdy 
nepoznaný osobitý, čistě severský „německý“ expresivní nádech, vyznačující se mimo jiné i 
jistou mírou chtěné ošklivosti. S Permoserem pak tato díla také spojuje důraz na přesnou 
konturu tvaru a grafický účin vybraných detailů v celkové kompozici.38 
                                                                                                                                               
36 Srovnej in: E. Baum, Giovanni Giuliani, Wien, München 1964, s. 48, obr. č. 1 
37 V. V. Štech, viz pozn. č. 32 včetně doslovné citace daného úseku textu 
38 Srovnej in: S. Asche, viz pozn. č. 14; týž, B. Permoser – Sein Leben und Werk, Berlin 1978 
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Jezeří (okr. Most), zámecký park 
Sochařská výzdoba někdejší vodní kaskády v parku zámku 
 
Datace: mezi 1712-1722 
Objednavatel: pravděpodobně Ulrich Felix z Lobkowicz 
Materiál: pískovec 
Stav: dochováno na místě, poškozeno 
Autorství: připsáno na základě stylové analýzy, publikováno 
 
 
Z někdejší bohaté barokní sochařské výzdoby zámeckého parku na Jezeří zbylo 
dnes pouhé torzo zastoupené toliko dvojicí sousoší mužských figur zápasících s bájnými 
příšerami v podobě gryfů. Kompozice obou příšer a to, že v jejich tlamách je zřetelná duti-
na svědčí tom, že sloužily jako chrliče vody, jež pak stékala po stupních vodní kaskády. 
Konstrukci původní kaskády včetně umístění obou sousoší zachycuje fotodokumentace 
parku z roku 1959, uložená dnes ve fotoarchivu ústředního pracoviště Národního památ-
kového ústavu v Praze. Celková kompozice kaskády i charakter obou sousoší napovídají, 
že původní výzdoba parku měla vysokou uměleckou úroveň a to, jak po stránce koncepční, 
tak po stránce výtvarného zpracování dané koncepce. O existenci této vodní kaskády zdo-
bené sochami se ostatně zmiňuje již popis zámku a panství, pořízený po roce 1736, z nějž 
citujeme následující úryvek:„…Stojí tam zvlášť postavená kamenná lázeň, jakož i rozmanitá vodní 
umělá díla, s různými malými bazény, sochami i vodotrysky a krásně vyvedenou kaskádou.“39 
I když se v uměleckohistorické literatuře obecně hovoří o tom, že Dietzova so-
chařská dílna vytvořila pro výzdobu Jezeří řadu děl, nikdo až na V. V. Štecha40 tato nadmí-
ru pozoruhodná sousoší s jeho osobou přímo nespojil, a to přesto, že je narozdíl od jiných 
nedochovaných prací dodnes najdeme v areálu parku zámku Jezeří, a to nedaleko od svého 
původního umístění. V současné době jsou obě sousoší velmi těžce poškozena. Postavě 
Herkula jednoho ze sousoší schází nejen hlava i s krkem, ale i větší část obou paží. Druhé-
mu hrdinovi chybí značná část pravé ruky a část tlamy přemožené příšery. I přes tato roz-
sáhlá poškození vypovídají obě sousoší o výtvarném nadání i řemeslné zručnosti svého 
autora. 
Obě sousoší byla koncipována jako protějšky s drobnými kompozičními a tvaro-
vými odchylkami. Příšera levého sousoší má lví tělo, místo předních nohou orlí křídla a 
dračí ocas a hlavu. Na hrudníku jí navíc vyrůstají povislá ženská ňadra. Pravá příšera má 
také lví tělo, ale jeho přední část patří orlu, tedy nejen křídla, ale i hlava a přední nohy 
                                                 
39 Uvedenou citaci jsme převzali ze Stavebně historického průzkumu zámku Jezeří, zpracovaného v červnu 
roku 1983 M. Horynou a M. Vilímkovou a uloženého v archivu NPÚ ÚOP v Ústí nad Labem. 
40 V. V. Štech, viz pozn. č. 21 
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s orlími spáry. Postavy obou zápasících mužů stojí rozkročeny přes záda těchto gryfů, svíra-
jí je pevně stehny a každý jednou rukou přidržuje tlamu gryfa ve vztyčené poloze. Napětí 
svalů bájných příšer i mužů nasvědčuje, že zápas právě probíhá, a i když oba muži mají 
v tuto chvíli jasnou převahu, jejich vítězství není ještě zcela jisté. Tělesný kánon mužských 
figur vychází z typu určeného postavám Herkulů. Silné svalnaté nohy nesou široký trup 
ústící v mohutný krk a svalnaté šlachovité ruce. Obličejový typ zralého muže s krátce stři-
ženými kudrnatými vlasy a krátkým plnovousem také nejvíce odpovídá herkulovským so-
chám. 
Modelace těl příšer i zápasících mužů je podána s velkou jistotou a přehledem. 
Objemy všech tvarů působí dojmem, jako by byly vypnuté zevnitř. Na jejich víceméně 
hladkém povrchu pak o to více vynikne graficky cítěný detail, jako je zpracování vlasů, 
vousů, ochlupení na hrudníku a v podpaždí, žíly vystupující na napjatých svalech nebo zá-
hyby na kůži. Na tělech příšer je stejným způsobem pojato peří orlích částí, detaily na spá-
rech nebo lví srst nesoucí charakteristické stopy po kamenických nástrojích. 
Obě sousoší mají velmi blízko k protějškovým figurám atlantů z hlavního portálu 
zámku, ale postavy bojujících hrdinů jsou mnohem pohlednější. Obličejový typ zápasníků 
má v Dietzově díle těsnou obdobu v tvářích kamenných soch sv. Jana Nepomuckého. Ty-
pická je zejména modelace masivního mírně orlího nosu, velkých klidem naplněných očí a 
tváří s malými důlky. Tato sousoší jsou podle našeho názoru jedny z nejlepších kamenoso-
chařských realizací Jana Adama Dietze. Řadili bychom je po bok vrcholové sochy sv. Jana 
Nepomuckého ze sousoší sv. Jana, Václava a Vojtěcha v Mostě nebo sochy sv. Jan Nepo-
muckého ve výklenku vstupního průčelí kaple v Kličíně, či sochy sv. Jana Nepomuckého 
z mostku v Holešicích. Vzhledem k tomu, že, jak předpokládáme, po náhlé smrti Ulricha 
Felixe, se činnost Dietzovy dílny soustředila na zakázky pro jiné objednavatele, je možné 
vznik obou sousoší klást nejspíše do druhého desetiletí 18. století. Na druhou stranu lze 
takřka s jistotou tvrdit, že nevznikla před rokem 1712, tj. před tím, než se Jan Adam Dietz 
seznámil s dílem Franze Antona Kuena. Zřetelné stopy ohlasů Kuenovy tvorby představuje 
už jen charakteristické opracování povrchu kamenickými nástroji, ale nejdeme je i 
v modelaci nahých partií těl i grafického zpracování detailů. Obě sousoší tak znovu doklá-
dají, jak zásadní byl vliv Kuenova sochařského pojetí na tvorbu Jana Adama Dietze. Ba co 
víc, ohlasy kompozičního řešení i pojetí modelace povrchu těchto sousoší nalezneme ještě i 
v samostatné tvorbě jeho mladšího syna Ferdinanda. Konkrétně máme na mysli sochu Mi-
lona z Krotonu vytvořenou pro zámecký park rezidence Seehof.41 Zejména tělesné propor-
                                                 
41 Srovnej in: B. W. Lindemann, viz pozn. č. 25 
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ce a způsob modelace svalstva seehofského Milona a jezeřských zápasících mužů jsou si 
neobyčejně blízké a zároveň tolik odlišné od inspiračního zdroje kompozic těchto soch, 
kterým s velkou pravděpodobností byla socha Milona z Krotonu od Pierra Pugeta. S tímto, 
ve své době velmi slavným, mramorem se Jan Adam Dietz seznámil pravděpodobně pro-
střednictvím dobové grafiky, a to nejspíše v osobním konvolutu předloh Franze Antona 
Kuena.42 
                                                 
42 Socha Milona z Krotonu vznikla v letech 1670-1682, poté, co se Puget vrátil ze svého janovského pobytu 
zpět do Toulonu. Byla zhotovena na objednávku ministra financí Colberta, ale určena byla králi Ludvíku 
XIV.. Touto sochou si získal Puget uznání dvora a také další objednávky. Srovnej např. in: K. Herding, Pierre 
Puget, Das bildnerische Werk, Berlin 1970; S postavami jezeřských Herkulů spojuje Pugetova Milona přede-
vším zvláštní postoj charakteristický silným zapřením nohou do podložky a výrazným vypětím svalů. Tato 
podobnost je takového druhu, že nelze pochybovat o tom, že nejen Adam Ferdinand Adam Tietz, ale už jeho 
otec Jan Adam museli toto dílo dobře znát. 
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Hrobčice (okr. Teplice), při cestě mezi Hrobčicemi a Bílinou 
Socha sv. Antonína Velikého 
 
Datace: 1713 
Objednavatel: Eleonora Karolina z Lobkowicz, universální dědička panství Bílina 
Materiál: pískovec 
Stav: dochováno částečně, poškozeno, přeneseno na náves obce Mirošovice (okr. Teplice) 
Autorství: doloženo archivně?, nepublikováno 
 
 
V současné době stojí figura světce pouze na hranolovém soklu s dvojitým lobko-
vickým erbem na čelní straně a na malém nízkém nezvykle tvarovaném soklíku. Avšak na 
fotografii zhotovené v 60. letech 20. století pro kartu z Ústředního seznamu kulturních 
památek, je na soklu ještě zřetelně zachycen pozůstatek horní části sloupu, a to v rozsahu 
malého úseku dříku nesoucího kompozitní hlavici. Nejen architektonická část této památ-
ky, ale i ostatní její části jsou bohužel dnes ve velmi špatném stavu. Kromě četných mecha-
nických poškození zakrývají původní výtvarnou podobu sochy i architektonických prvků 
rozsáhlé modelační doplňky pocházející z minulých restaurátorských zásahů. Na samotné 
soše se tyto doplňky nacházejí skoro na celém obličeji sv. Antonína, dále v dolní části čelní 
strany oděvu světce a na postavě vepře u světcových nohou. Antonínovy ruce včetně části 
zvonku scházejí úplně. Hodnocení výtvarné podoby tohoto sochařského díla se tak může 
opřít pouze o celkové kompoziční řešení postavy a základní promodelování objemu ka-
menného bloku. Není tedy divu, že až dosud unikala tato socha pozornosti odborníků na 
barokní sochařství. Jedinou zmínku o její existenci najdeme v soupisu „Umělecké památky 
Čech“43, a to již v hesle věnovaném obci Mirošovice, ačkoliv, jak víme z údajů uvedených 
na kartě z Ústředního seznamu kulturních památek, stávala tato socha při cestě z Hrobčic 
do Bíliny. Přestože autor hesla v tomto soupisu určil chybně postavu světce, zaměnil 
sv. Antonína Velikého za jeho jmenovce sv. Antonína Paduánského, zachytil nám sice již 
neúplnou, ale dnes zcela nečitelnou dataci sochy. Patrně někde na soklu přečetl první tři 
číslice roku vztyčení sloupu „171?“, které jej jednoznačně kladou do druhého desetiletí 
18. století.44 O osobě jejího autora může cosi napovědět až podrobná analýza jejího for-
málního řešení. 
Socha světce výrazně podživotní velikosti je oděna do poustevnického šatu, 
s kapucou pláště přetaženou přes hlavu. Malý vepřík se opírá o Antonínovu pravou nohu. 
Ve svých rukách svíral kdysi otec poustevníků zvoneček. Postoj světce je klidný, vůči okolí 
                                                 
43 Kolektiv autorů pod vedením E. Pocheho, Umělecké památky Čech, díl 2 K/O, Praha 1978, s. 395 
44 Nám se tuto dataci nepodařilo nikde nalézt, a to nejspíše z důvodu, že dnes se na povrchu soklu nachází 
řada modelačních doplňků a že hloubková degradace pískovce, z něhož byl sokl vysekán, způsobila úbytek 
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zcela uzavřený. To vytváří dojem jakoby se sv. Antonín obracel do sebe, čemuž odpovídá 
mírné sklonění hlavy směrem na prsa. Stavbu tělesného jádra postavy sochy je vzhledem 
k modelaci oděvu obtížné zachytit. Drapérie spadá ve velkých jednoduchých objemech a 
tělo světce nikde neproniká na povrch. Silueta figury zůstává pevně uzavřená vůči okolní-
mu prostoru. Přes kompoziční i modelační jednoduchost ukazuje socha zřetelnou jistotu ve 
stavbě lidského těla. Skladebný rozvrh spodního oděvu i pláště včetně záhybů brázdících 
kapuci, kterou má Antonín přetaženu přes hlavu, vycházejí z reálného chování látky. Zvláš-
tě některé detaily jsou zpracovány velmi pozorně a působí neobyčejně živě a přesvědčivě. 
Patří sem provedení světcova vousu, zmíněné vrapování kapuce a zvrásnění spodního odě-
vu v partii nad a těsně pod pasem. Tím vším socha kvalitativně převyšuje jiná podobná 
kamenosochařská díla vzniklá ve stejné době v tomto regionu a v mnohém odpovídá tvor-
bě Jana Adama Dietze. Srovnatelné sochařské výkony najdeme přímo na zámku Jezeří. 
Konkrétně máme na mysli bysty čtyř imperátorů, které zdobily pilířky oplocení terasy za-
hradního průčelí zámku. Bysty i mirošovická socha se vyznačují suchostí siluety celkového 
objemu, kaligraficky pojatým detailem nasazovaným na velké hladké objemy i precisním 
řemeslným zpracováním. 
Takové práce vznikaly v Dietzově dílně před tím, než bylo jeho sochařské vnímání 
lidské figury zcela ovládnuto vlivem mimořádně zajímavého, dynamicky a expresivně ladě-
ného sochařského názoru Kuenova. Naopak socha téhož světce z bílinského předměstí 
nemohla vzniknout bez poznání Kuenových a Corbelliniho prací pro osecký klášter.Z toho 
všeho vyvozujeme, že tato socha pochází z doby okolo roku 1713 a že pravděpodobně 
souvisí s písemným pramenem ztotožňovaným doposud se sochou téhož světce, jež stávala 
na pražském předměstí Bíliny.45 K tomu nás vede nejen ikonografie mirošovické sochy, 
která plně odpovídá ikonografii sochy objednané na začátku roku 1713 v jezeřské dílně, 
hraběnkou Eleonorou Karolinou z Lobkowicz.46 Precisně formulovaným požadavkům 
                                                                                                                                               
povrchové modelace místy až do hloubky několika centimetrů. 
45 Zmíněná korespondence je uložena v SOA Litoměřice, v pobočce v Žitenicích, a to v Rodovém archivu 
Lobkowiczů pod signaturou K 6/8. Jedná se konkrétně o dopisy hraběnky Eleonory Karoliny z Lobkowicz 
určené hejtmanu bílinského panství Václavu Ignáci Míkovi, a to ze dnů 7. ledna, 28. ledna, 11. února, 
15. března a 18. března 1713. Poslední stručnou zmínku o sloupu najdeme v dopise ze 7. července téhož roku. 
Všechny dopisy se týkají přípravných prací, a to konkrétně vypracování modelu. V zimních měsících nebylo 
možné vylomit kámen, a tak samotné sekání mohlo být zahájeno nejdříve ve druhé půli března, spíše však až 
na začátku dubna. Je možné, že v té době hraběnka už práce dohlížela osobně. 
Poprvé na tento písemný pramen upozornil J. Opitz v publikaci Katalog der Ausstellung heimatlicher Barock-
und Rokokoplastik dem Bezirke Kaaden, Komotau und Saaz, Chomutov 1927. Jeho odkaz byl ovšem poně-
kud nepřesný, přestože uspořádání rodového archivu nedoznalo po přesunu z Roudnice do Žitenic žádné 
změny. J. Opitz v dopisech zmiňovanou sochu ztotožnil se sv. Antonínem Velikým, který stával na pražském 
předměstí Bíliny. 
46 V dopise z 11. února 1713 doslova píše: „…Der riss von St Antoni Abtt gefeldt mir schon wohl allain, baÿ 
des haÿl. aine Sau stehen undt muß aine kloche andderfals hencken haben,…“ 
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hraběnky by totiž zcela vyhovovalo i původní řešení architektonické části mirošovického 
sv. Antonína Velikého, v podobě sochy umístěné na sloup a sokl s aliančním erbem doná-
torky a jejího manžela na čelní straně dříku soklu.47 
                                                 
47 V dopise ze 7. ledna 1713 hraběnka píše: „…,ich schreibe es auch Euerer sorg und flaiss zu, ihr werdet baÿ 
d. Eysenberger bildhauer aine Statua zu ainer Saul bestehlen, wie auch die Saul undt postamenta wie di zweÿ 
so schon fertig sain auch die tobelte wapen.“… 
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Bílina (okr. Teplice), Pražské předměstí 
Socha sv. Antonína Velikého 
 
Datace: okolo 1713 
Objednavatel: Eleonora Karolina z Lobkowicz, universální dědička panství Bílina 
Materiál: pískovec 
Stav: nenalezeno, pravděpodobně nedochováno 
Autorství: doloženo archivně?, publikováno 
 
 
Charakter Dietzova sochařského projevu na začátku druhého desetiletí 18. století 
nám mohou přiblížit sochy, které vytvořil pro bílinskou větev rodu Lobkowiczů. Mezi ně 
byla doposud v uměleckohistorické literatuře řazena pouze socha sv. Antonína Poustevní-
ka, která stávala na „Pražském předměstí“ Bíliny. Tuto sochu dnes v Bílině bohužel nena-
jdeme. Není, a jak se zdá, nikdy také nebyla zapsána v Ústředním seznamu kulturních pa-
mátek, takže z tohoto zdroje není možné čerpat žádné další informace o její existenci. 
V soupise „Umělecké památky Čech“, v díle vydaném v roce 1977,48 je sice pod heslem 
Bílina v podkapitole věnované sochařským památkám uvedeno, že za městem stojí pískov-
cová socha sv. Antonína Poustevníka od Jana Adama Dietze.49 Je ovšem otázkou, zda si 
autor hesla tuto skutečnost ověřil a zda pouze nevyužil údaje nalezené ve starší literatuře, 
konkrétně v katalogu výstavy barokního a rokokového sochařství v politických okresech 
Most a Duchcov, uspořádané v roce 1932.50 
Jediný nám známý dochovaný doklad o existenci a výtvarném řešení sochy 
z bílinského předměstí představují dvě fotografie uložené ve fotoarchivu NPÚ, ústředního 
pracoviště v Praze. Socha je zde sice určena jako sv. Roch, ale podle našeho názoru se jed-
ná o méně obvyklé zobrazení sv. Antonína Poustevníka. Oba snímky vznikly někdy v době 
před rokem 1945, pravděpodobně v souvislosti s jejím restaurováním. Socha je totiž na 
fotografii umístěna v interiéru obytného domu a je mírně poškozená. Její tehdejší vzhled je 
zachycen ze dvou tříčtvrtečních profilů a srovnáme-li postavu světce s výškou dveří jasně 
zřetelných na jednom ze snímků, je možné předpokládat, že socha byla podživotní velikos-
ti. Z toho, že plintus pod jejíma nohama měl okrouhlý tvar a jeho obvod byl výrazně menší 
než nejširší obvod sochy, lze zase usuzovat, že socha nebyla umístěna na soklu, ale spíše na 
                                                 
48 Kolektiv pod vedením E. Pocheho, viz pozn. č. 8, s. 78 
49 V tomto hesle je navíc uveden jiný rok postavení sochy, a to 1716.Toto chybné vročení převzal autor hesla 
z Katalogu der Ausstellung heimatlicher Barock-und Rokokoplastik dem Bezirke Kaaden, Komotau und. 
Saaz, zpracovaného J. Opitzem a vydaného v Chomutově 1927. V tomtéž katalogu však na jiném místě uvádí 
na odkaz na písemný pramen, který vznik sochy klade do roku 1713. Srovnej in: Kolektiv autorů pod vedením 
E. Pocheho, viz pozn. č. 48 
50 J. Opitz, Katalog der Ausstellung der Barock-und Rokokoplastik aus den Bezirken Brüx und Dux, Most 
1932 
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sloupu, čemuž by lépe odpovídalo i mírně podživotní měřítko světcovy postavy. 
Samotná ikonografie tohoto díla i jeho sochařské zpracování jsou pozoruhodné a 
výjimečné nejen v kontextu barokního sochařství severních Čech. Sv. Antonín stojí 
v řádovém oděvu bratrů sv. Antonína pečujících o nemocné. Jednu nohu má lehce pokrče-
nou, sklání se k ní a soustředěně sleduje, jak Ukřižovaný Kristus uvolnil jednu ruku 
z břevna kříže a léčí otevřenou ránu na jeho holeni. Kříž s Kristem přidržuje poustevník 
pravou rukou těsně u svého boku a levou ruku mírně pozdvihuje v gestu překvapení a 
odevzdání se tomu, co se právě odehrává. Jeho tvář s ušlechtilými rysy staršího muže lemu-
je hustý a vlnitý plnovous, který zakrývá celý krk a rozprostírá se v bohatých pramenech po 
jeho hrudi téměř od ramene k rameni. Velmi pěkně tvarovanou, z větší části lysou lebku 
zdobí úzký věnec vlasů a kulatý útvar pramenů nad čelem. Obličejovým typem připomíná 
svého následovníka a zakladatele prvního mnišského řádu, sv. Benedikta. 
Sochařské zpracování, jinak poměrně jednoduše koncipované sochy, je velmi kva-
litní, a to jak po stránce výtvarné, tak po stránce řemeslné. Světcova tvář i ruce, stejně jako 
tělo Krista jsou modelovány s citem pro plný, oblý, zevnitř budovaný objem s jasně defi-
novanou konturou. Tento základní plný objem doplňuje řada graficky cítěných detailů, jako 
jsou prameny vlasů a vousů, vrásky na světcově čele či rýhy na dlani jeho levé ruky. Stejné 
rysy charakterizují i provedení oděvu včetně všech detailů jako je pásek na spodním šatě 
nebo boty a nohavice kalhot na pravé noze. Spodní oděv je hustě zbrázděn svislými měl-
kými řasami v rytmu bez náznaku stereotypu, jeho rukávy člení jen několik hlubokých zá-
hybů, které jsou reakcí na ohyb obou rukou v lokti. Látka oděvu působí dojmem těžké silné 
textilie. Poměrně věrně zachycené skutečné chování takového materiálu selhává pouze 
v partii na pravé pokrčené noze, kde je oděv vykasán. Nad ohrnutím okraje spodního šatu 
vznikají paralelní parabolické miskovité záhyby, které těžkopádně navazují na přilehlé řasy 
vertikální. Tento motiv jasně vymezuje hranice sochařovy schopnosti zachycení reality a 
zároveň ukazuje na konkrétní osobnosti českého barokního sochařství, které zásadně 
ovlivnily jeho sochařský názor. Při pohledu na obličejový typ sv. Antonína i na zmíněné 
pojetí objemu i modelace povrchu oděvu se nám nutně vybaví díla Jana Jiřího Bendla a 
raná tvorba Bendlova následovníka, Matěje Václava Jäckela.51 
V celkové kompozici použil autor sochy zcela nový prvek. Jedná se o propojení 
hlavní figury s figurou vedlejší, která je buď sama atributem, nebo atribut nese. Toto pro-
pojení je vázané nejen formálně, ale i dějově. Propojení figur je velmi těsné, odehrává se 
                                                 
51 Srovnej např. in: O. J. Blažíček, Sochařství baroku v Čechách, Praha 1958; týž, Jan Jiří Bendl, pražský so-
chař časného baroku, Památky archeologické XL, Praha 1937; týž, Jan Jiří Bendl:výběr řezeb pražského so-
chaře raného baroku, Národní galerie v Praze, Praha 1982; týž, Matěj Václav Jäckel, Památky archeologické 
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v rámci jednoho bloku a představuje jakýsi mezistupeň mezi samostatnou figurou a souso-
ším v pravém slova smyslu. S obdobnými kompozičními výkony se můžeme ve stejné době 
setkat v pracích Matyáše Bernarda Brauna a Ferdinanda Maxmiliána Brokoffa pro Karlův 
most, ale rovněž v dílech Franze Antona Kuena zdobících fasádu kostela v Oseku a ve 
figurách na hlavním oltáři jeho interiéru od Giacoma Antonia Corbelliniho. To by nasvěd-
čovalo tomu, že tato Dietzova práce musela vzniknout až poté, co se s těmito jejich díly 
blíže seznámil, tedy nejdříve v průběhu roku 1713, ale spíše později. 
Písemné svědectví o vzniku a podobě sochy měl podle údajů uvedených ve zmiňo-
vaném výstavním katalogu obsahovat pramen uložený v rodinném archivu Lobkowiczů.52 
Uspořádání archivních materiálů tohoto fondu, po jeho převezení do státního oblastního 
archivu v Litoměřicích, pobočky Žitenice, se nezměnilo, uvedená citace se však ukázala být 
poněkud nepřesná.53 Zdrojem citovaného odkazu byla podle našeho názoru koresponden-
ce mezi tehdejší majitelkou bílinského panství Eleonorou Karolinou hraběnkou 
z Lobkowicz a hejtmanem panství Václavem Ignácem Míkou. Přesněji řečeno se jedná 
o dopisy hraběnky hejtmanovi, dochované bohužel jen pro některé časové úseky let 1712, 
1713 a 1719.54 
O důvodech, které vedly ke vztyčení sochy sv. Antonína na území bílinského pan-
ství se dovídáme v dopise ze 7. ledna 1713.55 Tento světec byl hraběnkou považován za 
jakéhosi univerzálního ochránce, doslova „patrona proti všem škodám“. Z toho, co je napsáno 
v další hraběnčině korespondenci, lze ovšem soudit, že sv. Antonín byl vybrán zejména 
jako ochránce proti velmi nepříjemným, často smrtelným nemocem, jako je tzv. „Oheň 
sv. Antonína“, mor a jiná onemocnění postihující v prvé řadě lidskou pokožku.56 
Skrze zprávy podávané hejtmanem bílinského panství v uvedených dopisech sle-
dovala hraběnka, pouze přípravy a počáteční průběh realizace svého záměru. Dokončení 
sochy proběhlo patrně v době, kdy už Eleonora Karolina pobývala opět v Bílině. 
Z korespondence se tedy nejprve dovídáme, že práce na soše sv. Antonína „Opata“, jak je 
také v německy mluvících zemích sv. Antonín Poustevník nazýván, byly zadány sochaři 
                                                                                                                                               
LXI, Praha 1940 
52 J. Opitz, viz pozn. č. 49 
53 Viz pozn. č. 45 
54 Viz pozn. č. 45 
55 V tomto dopise hraběnka doslova píše: „..die Statua muß sain der haÿl: Antoni Aptt, welcher der bildhauer 
(míněno sochař z Jezeří) schon wüß werdt. Wie mann ihm mach thuet dann ich habe es eine vorgenohm 
Patron vor allen schaden so in hier geschickt ist alhso des uns gottlob vor allen solchen schaden bewahren 
soll, so hab ich mir vorgenohm ihme aine Saul Ehre mach zu lassen.“… 
56 V každém dopise se hraběnka zabývá zdravím resp. drobnými zdravotními obtížemi nejen svými a svého 
manžela hraběte Phlilippa Hyacintha z Lobkowicz, ale také se často ptá na zdraví hejtmana a jeho rodiny. 
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z Jezeří.57 Posléze hraběnka upřesňuje, a to hned několikrát, svou představu o podobě so-
chy včetně architektury, na níž měla být umístěna. Sv. Antonín měl podle jejího přání stát 
na sloupu a podstavci, s tím, že výlučně požadovala, aby na podstavci byl vysekán „dvoji-
tý“, míněno alianční, erb její a jejího manžela.58 Figura sama pak měla představovat 
sv. Antonína v ikonografické podobě ustanovené v období středověku, tj. právě jako 
ochránce proti kožním nemocem, s prasetem u nohou a zvonečkem.59 Na tyto požadavky 
upozorňuje hraběnka znovu, a to v souvislosti s jí dodaným návrhem. Vyjadřuje svou ne-
spokojenost, že její zadání nebylo splněno. 
Bohužel není nikde v dopisech zmínka o tom, kde přesně na tehdejším bílinském 
panství měla být socha vztyčena. Joseph Opitz ztotožnil dotčenou sochu právě s výše po-
psanou sochou, která stávala na okraji Bíliny, dříve asi mimo Bílinu. Popisu uvedenému 
v dopisech však tato figura neodpovídá. Vzhledem k tomu, jak hraběnka trvala na přesném 
dodržení svých pokynů pro vznik celého díla, je možné jen stěží předpokládat, že by tole-
rovala jejich nedodržení. Nabízí se tedy otázka, zda se v případě sochy z bílinského před-
městí nejedná spíše o nějakou jinou práci, kterou Dietz pro hraběnku ve své dílně zhotovil? 
Jejímu zadání by totiž zcela vyhověla jiná socha sv. Antonína Poustevníka nacházející se na 
území bílinského panství, která původně stávala u silnice mezi Bílinou a Hrobčicemi. Dnes 
tuto sochu najdeme na návsi obce Mirošovice, kam byla přenesena v roce 1985. Původní 
lokace obou soch nebyla nijak nahodilá. Obě byly umístěny mimo osídlení vesnice či města, 
ale obě byly postaveny u komunikace, která spojovala Bílinu s Prahou. 
Sv. Antonín Poustevník z Hrobčic a jeho protějšek z Bíliny by tak spolu reprezen-
tovali jakýsi formální mezistupeň, pomocí nějž by bylo snazší pochopit další vývoj trans-
formace Kuenova sochařského projevu v Dietzově tvorbě, kterou pak nelépe dokládá ka-
menné sousoší sv. Jana Nepomuckého se sv. Václavem a sv. Vojtěchem, vztyčené na ná-
klady Michaela Laubeho, sládka pivovaru v Kopistech, v roce 1719 na náměstí v Mostě 
v prostoru před děkanským kostelem Nanebevzetí Panny Marie. Srovnáme-li všechny tři 
figury sousoší s uvedenými ranými díly z výzdoby zámeckého areálu v Jezeří, ale i oběma 
sochami sv. Antonínů zhotovenými pro Eleonoru Karolinu z Lobkowicz, máme na první 
pohled dojem, že snad ani tyto sochy nemohou pocházet z jedné dílny. Silueta postav mos-
teckého sousoší je bohatě prokrajovaná. Jejich těla jsou zabalena do drapérií lámaných do 
hranatých záhybů, ukončených odstátými, jakoby větrem rozevlátými cípy. Pohyby i gesta 
mají silný expresivní nádech. Na druhou stranu si při bližší prohlídce nemůžeme nevšim-
                                                 
57 Viz pozn. č. 45 Jedná se pochopitelně o dopis ze 7. ledna 1713. 
58 Viz pozn. č. 47 
59 Viz pozn. č. 46 
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nout stejného důrazu na lineárně pojatý realisticky zpracovaný detail, který je nadále nasa-
zován na kulaté jádro figury. Blízkost obou skupin pak prozradí nejméně zdařilá postava 
z mosteckého sousoší, kterou je sv. Vojtěch. Ten odpovídá oběma Dietzovým Antonínům 
Velikým i obličejovou typikou. 
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Ervěnice (okr. Most), bližší lokace nezjištěna 
Pilíř se sochou sv. Floriána 
 
Datace: 1717 (opraveno 1850 - nový sokl?) 
Objednavatel: Ulrich Felix z Lobkowicz a jeho manželka Marie Josefa z Bubna a Litic 
Materiál: pískovec se zbytky povrchových úprav 
Stav: dochováno, přeneseno do obce Malé Březno (okr. Most), před boční fasádu kostela 
sv. Jana Evangelisty 
Autorství: přispáno na základě stylové analýzy, nepublikováno 
 
 
Ervěnice byly v době vzniku této sochy součástí majetku jezeřských Lobkowiczů.60 
I toto městečko zaniklo v nedávné minulosti v souvislosti s těžbou hnědého uhlí provádě-
nou na území okresů Most a Chomutov. Socha sama však byla před demolicí Ervěnic pře-
nesena před boční průčelí farního kostela sv. Jana Evangelisty v Malém Březně na Mostec-
ku. Podle údajů, které najdeme v „Uměleckých památkách Čech“, byl tento objekt vztyčen 
v roce 1717 a při opravě v roce 1850 měl být zhotoven nový sokl.61 Při určení roku posta-
vení pilíře i roku jeho opravy vycházel autor hesla o Ervěnicích pravděpodobně z údajů 
uvedených v nápisu na čelní straně dolní etáže pilíře, který je dnes, vzhledem k poškození 
povrchu kamene, téměř nečitelný. O osobě donátora tohoto díla dodnes vypovídají kartuše 
s erby na zadních stranách pilíře. Erby patří Ulrichu Felixi z Lobkowicz a jeho manželce 
Marii Josefě, rozené z Bubna a Litic.62 Na vrcholu ervěnického pilíře najdeme sochu 
ochránce proti ohni, sv. Floriána. A tak podobně jako v případě holešického pilíře se so-
chou sv. Vavřince můžeme předpokládat, že impulsem ke vztyčení tohoto objektu byl ne-
šťastný požár jezeřského zámku v roce 1713 a jeho smyslem bylo ochránit tuto část lobko-
vického majetku. 
Pilíř se sochou sv. Floriána stojí v současné době na novém betonovém základu 
šestiúhelného půdorysu, jenž pravděpodobně evokuje tvar nedochovaného stupně či stup-
ňů. První etáž pilíře představuje šestiboký hranolový dřík s vysokou profilovanou patkou a 
římsou, na jehož čelní straně je vysekán výše zmíněný nápis. Druhá etáž pilíře má stejný 
půdorys. Profil patky je zdoben plochými akantovými úponky, kratší strany šestiúhelníka 
copovými ověsky a konzolami, které asi původně vynášely profilovanou římsu. Dřík této 
etáže je v dolní části probrán kanelurami, v horní části se na čelní straně nachází reliéf 
s Ukřižovaným. Na dvou zadních stranách vyplňují plochu nad kanelurami erby donátorů. 
Přímo na dřík druhé etáže dosedá nízký konkávně probraný soklík, na němž stojí socha 
                                                 
60 F. Palacký, Popis Království českého v jazyku českém i německém, Praha 1848, s. 28-29; Najdeme zde 
úplný výčet obcí náležejících v té době k panství Jezeří-Nové Sedlo. 
61 Kolektiv autorů pod vedením E. Pocheho, viz pozn. č. 8, s. 343. Odkaz najdeme ještě pod heslem Ervěnice. 
62 A. Sedláček, viz pozn. č. 33 
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sv. Floriána. Ochránce proti ohni je zachycen právě při hašení hořícího domu, stojícího 
u jeho pravé nohy. Vědro s vodou přidržuje pravou rukou, zatímco v levé ruce svírá břev-
no praporce. Oproti častějšímu zobrazení světce v oděvu římského vojína s helmou získal 
ervěnický sv. Florián knížecí čapku, která by spíše příslušela sv. Václavovi nebo sv. Vítovi. 
Kompozice figury vychází z tradičního schématu výrazného nakročení světce a 
sklonění horní poloviny jeho těla tak, aby proud vody stékal přímo na hořící objekt. Nijak 
invenční není ani traktování Floriánova oděvu. Zvlnění suknice i záhyby na rukávu pravé 
ruky odrážejí pohyb jednotlivých částí postavy. Výjimku představuje pouze bohatší řešení 
pláště a praporce korouhve, které se ale uplatňuje pouze ze zadního a bočního pohledu na 
sochu. Plášť i praporec spadají dolů, členěné velkými svislými a strmě šikmými záhyby, jež 
podtrhují vertikální tah figury. Tento základní rytmus je jen tu a tam narušen drobnějšími 
korýtkovými řasami dodávajícími modelaci látky malebný podtext. 
I když celkové objemové i modelační řešení má dosti neosobitý charakter, přece na 
soše najdeme prvky typické pro dílo Jana Adama Dietze. Nejsilněji se projevují právě ve 
zpracování zadní části sochy a povrchu světcova oděvu. Vzhledem k osobě donátora i do-
bě vzniku objektu se nám jeví Dietzovo autorství více než pravděpodobné. Kvalitativní 
úrovní i po stránce stylové se tato socha nejtěsněji váže k soše sv. Vavřince z Holešic nebo 
ke sv. Floriánovi a sv. Isidorovi z Klášterce nad Ohří. 
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Most (okr. Most), na tzv. II. náměstí, nedaleko děkanského kostela 
Nanebevzetí Panny Marie 
Sousoší sv. Jana Nepomuckého se sv. Václavem a sv. Vojtěchem 
 
Datace: 1719 
Objednavatel: Michael Anton Laube, mostecký měšťan a sládek pivovaru v Kopistech 
Materiál: pískovec, kovové zlacené atributy, na povrchu kamene zřetelné pozůstatky povr-
chových úprav, šedý, světle okrový nátěr 
Stav: dochováno, přeneseno k přemístěnému děkanskému kostelu Nanebevzetí Panny Ma-
rie, do prostoru před jeho boční fasádu 
Autorství: připsáno na základě stylové analýzy, publikováno 
 
 
Je víc než příznačné, že toto monumentální sousoší, věnované sv. Janu Nepo-
muckému, bylo v roce 1719, tj. dva roky před beatifikací a deset let před kanonizací tohoto 
světce a tedy i před jeho definitivním začleněním mezi katolickou církví oficiálně uznávané 
světce, vztyčeno právě v Mostě. Přestože se v tomto případě jednalo, jak ukážeme níže, 
o soukromou donaci, tato skutečnost je jen dalším dokladem toho, jaké oblibě se tento 
zbrusu nový světec u tehdejších mosteckých měšťanů těšil. Vždyť nejenže ochotně věno-
vali nemalou částku z obecních peněz na samotný kanonizační proces,63 ale také v roce 
jeho svatořečení nechali tomuto světci v Mostě postavit další sochu, tentokrát v sousedství 
tzv. Jezerní brány. V projevech úcty sv. Janu Nepomuckému pokračovali i později. V roce 
1740 dali mostečtí na svoje náklady zhotovit v dílně duchcovského sochaře Mathiase Küh-
nela nový nákladně zdobený oltář zasvěcený tomuto světci, který v děkanském kostele na-
hradil starší oltář z dvacátých let.64 Jak se můžeme dočíst v záznamu týkajícím se této udá-
losti v dobové pamětní knize, považovali totiž mostečtí sv. Jana Nepomuckého nejen za 
zemského patrona, ale také za patrona jejich rodného města. Nový boční oltář byl navíc 
instalován na novém čestném místě, přímo u hlavního oltáře.65 Krátce předtím bylo 
v Mostě vztyčeno ještě jedno monumentální sousoší sv. Jana Nepomuckého, a to 
u tehdejšího městského špitálu. Sv. Jan Nepomucký se tentokrát ocitl v doprovodu jiných 
světců „almužníků“, sv. Karla Boromejského a sv. Alžběty Durynské, pečujících podle le-
                                                 
63 Na kanonizaci město přispělo částkou 2150 zl. První oltář sv. Jana Nepomuckého byl v děkanském kostele 
instalován již roku 1697. Údaje jsme čerpali z úvodu do archivního fondu Státního okresního archivu v Mostě 
(dále jen SOkA), uloženého v SOkA v Mostě. 
64 Pamětní kniha města Mostu, sepsaná Franzem Josephem Mannlicherem a uložená ve fondech SOkA 
v Mostě, fond AM Most, M/1, inv. č. 1, Pamětní kniha zachycuje léta 1727-1776. Citovaný zápis najdeme na 
listu č. 78. 
65 Odkaz na pramen viz pozn. č. 64. Citujeme doslova: „dem 12 Aprilis ist der altar des heil: landt=und hiesi-
gen Stadt Patrons Joannis Nepomuceni in all hieseigen Decanal=Pfarr Kirchen, so ein gewiesener diener 
bildhauer Nahmens Matthes Kühnel gefertiget aufgesetzet…“; Umístění oltáře zachycuje Popis děkanského 
kostela Nanebevzetí Panny Marie z roku 1844, uložený opět v SOkA v Mostě, fond AM Most, inv. č. 3732. 
Oltář sv. Jana Nepomuckého byl umístěn po pravé straně hlavního oltáře. Tento popis totiž zaznamenává 
dnes již neexistující podobu interiéru kostela před jeho regotizací, která proběhla v roce 1882. 
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gendy podobně jako on o chudé a nemocné. 
Rok vztyčení a jméno donátora sousoší u děkanského kostela jsou zachyceny 
v nápisech na třech kartuších, umístěných na první etáži válcového soklu sousoší. Tyto 
nápisy jsou také bohužel jediným doposud nalezeným písemným pramenem vztahujícím se 
k tomuto dílu, proto je budeme citovat v plném znění. Nápisy v jednotlivých kartuších na 
sebe pravděpodobně navazují. Začátek najdeme na kartuši na čelní straně vlevo, víceméně 
pod sochou sv. Vojtěcha: “DIVO/ IOANNI/ PIETATIS DECORI/ AC/ FIDEI 
PROPVGNATORI/”, vpravo takřka pod sochou sv. Václava pak: “ATHLETE 
GENEROSO/ PRODIGIIS VBIQVE TERRARVM/ CLARO”, na zadní straně 
pak: “SS/ ADALBERTO & VVENCESLAO/ REGNI BOEMIAE PATRONIS/ 
HONORI PERPETVO/ A MICHAELE LAVBE/ ZYTOPAEO/ DEVOTE 
STATVA/ POSITA.” 
Větší písmena nápisu představují římské číslice a jejich součtem dostaneme 
v případě prvé a druhé kartuše jednou a v případě třetí kartuše hned dvakrát rok postavení 
sousoší. Dále z nápisu vyplývá, že sousoší dal postavit Michael Laube. Michael Laube, ce-
lým jménem Michael Anton Laube zastával, jak jsme zjistili v dochovaných písemnostech 
města Mostu, v období mezi lety 1692 a 1727 úřad sládka v kopistském pivovaře, spadají-
cím, stejně jako celá obec Kopisty, pod správu mosteckého magistrátu.66 Podle dochova-
ných smluv mezi ním a radou města Mostu, obsahujících pochopitelně nejen výpis práv, ale 
i povinností sládka, bylo jedním z hlavních předpokladů pro získání tohoto jistě výnosného 
úřadu vést „řádný katolický život“ a ke stejnému vést i své učedníky.67 O „řádném životě 
katolíka“ Michaela Laube vypovídá mimo jiné záznam v pamětní knize mosteckého děkan-
ského kostela o jeho významné fundaci dvanácti mší v průběhu roku 1726 sloužených 
v kapli sv. Barbory. Více nám však o osobě donátora napoví samotné sousoší. Podle for-
málního i obsahového řešení celku lze usuzovat, že se jednalo o osobu s vyšším vzděláním. 
Většinou byly sochy a sousoší věnované soukromými donátory z řad měšťanstva či sedláků 
v tomto regionu opatřeny německými a ne latinskými nápisy, tím méně pak nápisy se skry-
                                                 
66 SOkA Most, AM Most, inv. č. 4484, karton č. 257. Michael Anton Laube byl sládkem ustanoven dne 
16. ledna 1692. K dalšímu obnovení smlouvy s Michaelem Antonem Laubem došlo 1. ledna 1706. Dále se 
dochovaly smlouvy z roku 1717 a z roku 1727. Každá smlouva byla uzavírána na dobu jednoho roku a obsa-
huje výpis práv a povinností sládka vůči městu i vůči pivovaru. 
67 Tamtéž, citujeme: „…1) Soll obernanter Michael Laube Meltzer zu Kopitz vor allen dinge Gottfleissig vor 
Augen haben, Ihm muß benedeyung, und Göttl: Sergen Inbrünstaglich anrufen, auch seine Untergebene 
Geselle zu Gottes forcht eÿffrig vermachen.“ Zajímavé je, že tato povinnost byla jmenována na prvním místě. 
Následovala povinnost mít v náležité úctě starostu a všechny radní města. Další povinnosti se pak již týkaly 
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tým chronogramem. Mimoto je sv. Jan Nepomucký zařazen velmi diplomaticky a obratně 
mezi dva hlavní české zemské patrony, sv. Václava a sv. Vojtěcha, který je rovněž patro-
nem pražského arcibiskupství, tedy instituce, jíž mostecké děkanství podléhalo a která bdě-
la nad správností a čistotou projevované zbožnosti na území Českého království. 
Sv. Václav a sv. Vojtěch tu tak vlastně nového světce doporučují. Ani samo umístění sou-
soší v těsném sousedství děkanského kostela nebylo jistě nahodilé a mohlo být uskutečně-
no jen se souhlasem tehdejších zástupců města i místního děkana. Nakonec i samotné vý-
tvarné provedení sousoší a volba dvorního lobkovického sochaře hovoří o ambicích i vy-
braném vkusu donátora. 
Nápadně vysoký a štíhlý celek sousoší se zdvíhá ze dvou kamenných stupňů 
o půdorysu šestiúhelníka se střídavě konkávními a konvexními stranami. Stejný rytmus 
ovládá i první etáž soklu válcového tvaru. První tři šestiny dříku této etáže jsou ukončeny 
širokými mírně stlačenými volutami, na nichž jsou umístěny, vpravo socha sv. Václava, 
vlevo sv. Vojtěcha a na čelní straně zvláštní kartušovitý útvar nadnášený andílčími hlavič-
kami s výklenkem určeným pro věčné světlo. Druhé tři šestiny dříku zaujímají veliké kartu-
še, zdobené páskou, akantem a mušlí a obsahující výše citované latinské nápisy. Tato etáž je 
ukončena výrazně vysazenou římsou. Na ni nasedá druhá etáž soklu rozčleněná jakýmisi 
třemi mělkými, vertikálními články srostlými edikulami, ukončenými mušlí a oblamovanou, 
ve středu se zdvihající římsou. Osy těchto edikul navazují na osy úseků spodní etáže obsa-
zených kartušemi. Nad římsou druhé etáže soklu vyrůstá ještě jednoduchý válcový soklík, 
na němž na kamenných obláčcích s andílčími hlavičkami stojí sv. Jan Nepomucký. Kom-
pozice celku vykazuje mimořádnou vyzrálost použitých architektonických prvků i dokona-
lou organickou provázanost jednotlivých částí. Formální vytříbenost a slohová pokročilost 
celého řešení odkazuje k obdobným dílům Jana Blažeje Santiniho či Františka Maxmiliána 
Kaňky. Máme na mysli jejich předpokládanou spolupráci s Matyášem Bernardem Braunem 
při vzniku některých monumentálních kamenosochařských děl tohoto sochaře. Architektu-
ra tu vytváří spolu se skulpturami mimořádně sevřený celek a zároveň si podržuje jistou 
míru formální autonomie a nadvlády. Je to ona, kdo určuje soše její místo a její roli v rámci 
celku, narozdíl od dearchitektizovaných soklů sousoší Ferdinanda Maxmiliána Brokoffa na 
Karlově Mostě v Praze. Po stránce výběru formálního rejstříku jednotlivých architektonic-
kých prvků i po stránce způsobu jejich zakomponování do celkového řešení má toto dílo 
spíše než k uvedených osobnostem blízko k projevu litoměřického architekta, Oktaviána 
Broggia. Ten, jak víme, v této době působil v nepříliš vzdáleném cisterciáckém klášteře 
                                                                                                                                               
samotného provozu pivovaru. 
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v Oseku, nebo od Mostu pouhých pár kilometrů ležícím poutním místě v Mariánských 
Radčicích.68 A právě pro poutní cestu do Mariánských Radčic navrhl řadu výklenkových 
kaplí, jejichž architektonické řešení připomene tvarosloví použité při komponování soklu 
mosteckého sousoší. 
Podobnou vysokou formální kvalitu jako architektura vykazuje i sochařská část 
sousoší, a i když autorství Jana Adama Dietze není nijak archivně doloženo, zpracování 
jednotlivých figur je v tomto směru víc než průkazné. Sochařsky nejvýraznější a nejkrásněj-
ší je vrcholová postava sv. Jana. Ten je zde je zachycen v okamžiku tiché adorace krucifixu, 
který něžně svírá ve své levé ruce, zatímco pravou rukou žehná. Krucifix je snad pro něj 
v tuto chvíli příliš těžký, a tak mu s ním pomáhá okřídlená andílčí hlavička. Výraz světcova 
obličeje nedává vůbec možnost pochybovat o tom, že Janova meditace nad Utrpením Kris-
ta je nehraná. Je do ní plně pohroužen a nevnímá, co se děje v jeho okolí. Celé Janovo tělo 
se pod tíhou prožitku pomalu do sebe uzavírá. Tento dojem posiluje jak samotný tělesný 
pohyb, tak měkké a velmi drobnopisné traktování všech částí světcova oděvu. Zatímco 
silně převýšené a mimořádně štíhlé tělesné proporce sv. Jana, komponované do mírně 
stoupavé esovky jdoucí od levé volné nohy, přes pravý bok až do hlavy, táhnou celou figu-
ru směrem vzhůru, těžká kožešina pláštěnky i látka almuce jakoby jej zase tlačily směrem 
dolů, kam také směřuje Janův pohled. Tato figura i přes jisté nedostatky v anatomické 
skladbě lidského těla – Janovy ruce jsou od ramen po lokty příliš dlouhé a špatně nasazené 
v ramenním kloubu – je dokonalým obrazem světce, jenž se v tichém odevzdání ocitl mi-
mo tento svět. Je přesným odrazem vlastností připisovaných mu v nápisu na kartuších, tj. 
„Šlechetným bojovníkem“, „Znamením zářícím po celé zemi“, „Ozdobou zbožnosti“ i „Obráncem víry“. 
Druhé dvě sochy sousoší sice není možno stavět na roveň nejlepším dílům Jana 
Adama Dietze, ale přesto představují více než lepší průměr v rámci jeho tvorby a přinášejí 
kompoziční řešení, jež bude sochař hojně používat ve dvacátých a hlavně třicátých letech 
své tvorby. Sv. Vojtěch, oděný do bohatě zdobeného biskupského roucha a opírající se 
pravou rukou o berlu, se sklání k věřícím shromážděným pod sousoším a levou rukou uka-
zuje směrem ke sv. Janu, jakoby je nabádal, komu mají vzdát nejvyšší úctu. Sv. Václav 
v oděvu římského vojáka s knížecí čapkou na hlavě stojí rázně nakročený a pevně svírá 
v levé ruce štít se svatováclavskou orlicí, opřený o levý bok. Pravou rukou si tiskne 
k rameni praporec. Drapérie praporce, stejně jako látka pláště přehozeného přes záda a 
pravý bok na přední část pravého stehna je zbrázděna řadou ostře lámaných záhybů a jejich 
cípy vlají pod náporem větru. I on orientuje diváka směrem ke sv. Janovi, a to svým pohle-
                                                 
68 Srovnej in: P. Macek in: J. Macek, P. Macek, M. Horyna, P. Preiss, Oktavián Broggio 1670-1742, Litoměřice 
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dem. Pro formování obličejových rysů sv. Vojtěcha použil Dietz typ Kuenova sv. Ulricha 
z exteriéru dřínovské kaple. Rysy tváře sv. Václava jsou zase odvozeny z typu užívaného 
pro figury sv. Jana Nepomuckého, jen jsou řezány o něco ostřeji. Traktování oděvů obou 
světců je vedené důrazem na ostře lámané tvary často kosočtverečného tvaru. Velmi cha-
rakteristické je zpracování látky na dolních částech končetin sv. Vojtěcha, se kterým se mů-
žeme setkat, jak u postav apoštolů z děkanského kostela v Mostě, tak u figur z někdejšího 
hlavního oltáře kostela kláštera mosteckých františkánů, jež oboje pocházejí ze třicátých let 
18. století. Postavy obou světců působí jako hmotové vyvážení silného vertikálního vznosu 
celku. Díky tomu dochází ve střední partii sousoší k šířkovému rozvinutí a zklidnění celé 
kompozice, aby pak výše byl vertikální účinek postavy sv. Jana o to silnější. 
Mimořádnou slohovou vyspělost a specifickou stylovou orientaci těchto figur ne-
lze vysvětlit bez přímého vlivu tvorby Franze Antona Kuena, působícího ve druhém deseti-
letí 18. století ve službách oseckého kláštera a předtím krátce přímo ve službách jezeřských 
Lobkowiczů. Vrcholová postava sv. Jana je velmi blízkou variantou postavy Krista Salváto-
ra z průčelí oseckého klášterního kostela, a to jak svou štíhlou silně převýšenou siluetou, 
tak reliéfně rozvíjenou kompozicí, obrovským důrazem na ostře vykrajovanou konturu ale i 
motivy v traktování oděvu či obličejovým typem. Zvláštní kompozice andílčí hlavičky nad-
nášející krucifix je odkazem na další sochy z průčelí oseckého kláštera. Ostatně Jan Adam 
Dietz znalost této kompozice uplatnil už při formulování postavy sv. Antonína Poustevní-
ka, jež stávala na pražském předměstí Bíliny. Dá se říci, že bez Franze Antona Kuena by 
Dietzova tvorba měla poněkud jiný ráz a nerozkvetla by tak brzy do podoby pozdního 
baroka, které pak transformoval do rokokové podoby jeho syn Ferdinand a rozšířil jej na 
rozsáhlém území středního Německa. Rysy pozdního baroka nese i architektonické řešení 
sousoší, a tak toto dílo je jedním z dokladů toho, že celou tradiční periodizaci českého ba-
roka, díky níž má naše umění oproti jiným územím střední Evropy značné zpoždění, je 
nutné zásadně revidovat. 
Dnes se sousoší nachází před boční fasádou mosteckého děkanského kostela, 
přeneseného na nové místo. Původně stávalo na tzv. II. náměstí,69 později nazývaném ná-
městí Generála Svobody, které se ve zbořeném městě nacházelo v jeho středu. Náměstí 
mělo protáhlý obdélníkový tvar a mírně stoupalo od hradeb k děkanskému kostelu. Sousoší 
bylo orientováno právě směrem k děkanskému kostelu a po jeho pravici bylo hlavní a boč-
ní průčelí klášterního kostela františkánů-konventuálů. 
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69 Tam jej umisťuje ještě Dr. Heinz Prockert v kapitole Kunstdenmäler des Stadt v publikaci Die sudeten-
deutschen Selbstverwaltungskörper redigované Dr. Rudolfem Lodgmannem a Erwinem Steinem a vydané 
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Jeho dnešní podoba je jen stínem někdejšího vzhledu. Při přesunu sousoší zcela 
zmizelo jednoduché kuželkové ohrazení prostoru okolo stupňů, zachycené ještě na foto-
grafiích z období první republiky. Mimoto některé figury a valná část architektury byly při 
restaurování opatřeny četnými tvarově ne vždy zcela zdařilými modelačními doplňky. No-
vým vytvarováním pravic sv. Jana i sv. Vojtěcha mohlo dojít k určité deformaci původního 
řešení. Nové jsou také všechny kovové atributy. Především však barevné a světelné řešení 
celku prodělalo zásadní proměnu. Na architektuře jsou místy ještě patrné zbytky starších 
povrchových úprav, konkrétně monochromních nátěrů v odstínech šedé a lomené bílé. 
Podle dobových analogií lze předpokládat, že i toto sousoší bylo opatřeno nátěrem 
s olejovým pojivem, patrně monochromním, který měl imitovat ušlechtilejší a v naší zemi 
nedostupný materiál, mramor. Některé detaily oděvu a především pak atributy a písmena 
v nápisech byly patrně zlacené. 
                                                                                                                                               
v roce 1929 v Mostě. 
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Horní Jiřetín (okr. Most), farní kostel Nanebevzetí Panny Marie 
Soubor devíti soch na konzolách při pilastrech lodi, epištolní strana – 
Vítězný Kristus, Bolestný Kristus, sv. Josef, sv. Jáchym, sv. František 
z Assisi, evangelijní strana – Bolestná Panna Marie, Immaculata, 
sv. Anna, sv. Antonín Paduánský 
 
Datace: 1719, třetí a čtvrté desetiletí 18. století 
Objednavatel: pravděpodobně Jan Josef z Valdštejna, majitel panství Duchcov a majorátu 
Horní Litvínov 
Materiál: dřevo, polychromie 
Stav: dochováno na místě 
Autorství: zčásti doloženo archivně, zčásti připsáno na základě stylové analýzy, nepubliko-
váno 
 
 
Obec Horní Jiřetín leží na hranici mezi bývalými panstvími jezeřských Lobkowic-
zů a rodu Valdštejnů. V průběhu 17. století byl Horní Jiřetín nejprve součástí panství Jeze-
ří-Nové Sedlo, avšak na jeho sklonku Lobkowiczové prodali jeho část právě Valdštejnům. 
Ti jej přičlenili ke svému dominiu se sídlem v panském domě v nedalekém Horním Litví-
nově.70 Valdštejnové pak zde nechali pravděpodobně na podkladě projektu Jeana Baptisty 
Matheye postavit nový monumentální kostel zasvěcený Nanebevzetí Panny Marie.71 
Hornojiřetínský kostel patřil mezi poutní místa regionálního dosahu a významu. 
Poutě se konali ke zdejší sošce Panny Marie, která byla zakomponována i do nového hlav-
ního oltáře darovaného kostelu Františkem Michaelem hrabětem z Martinic v roce 1737.72 
V kronice města Mostu, sepsané Franzem Josephem Mannlicherem máme doloženo, že 
roku 1739 zhotovil Jan Adam Dietz pro mostecké měšťany pro procesí do hornojiřetín-
ského kostela poutní sochu Panny Marie Nanebevzaté.73 
Předpokládáme, že soubor devíti soch na konzolách v interiéru lodi kostela vzni-
kal postupně, ve skupinách po dvou či více figurách. Nasvědčuje tomu totiž nepřehlédnu-
telná míra názorové nesourodosti sochařského zpracování, kterou nelze vysvětlit pouhou 
účastí nějaké jiné výrazné sochařské osobnosti, působící v té době v Dietzově dílně. Mno-
hem pravděpodobněji v sobě tato různorodost zrcadlí názorové proměny sochařova pojetí 
lidské figury, jež se odehrály v delším časovém úseku. O postupném zrodu souboru svědčí i 
různé výtvarné řešení konzol, na které jsou postavy světců umístěny. V případě, že by so-
                                                 
70 F. Palacký, viz pozn. č. 60 
71 Kolektiv autorů pod vedením E. Pocheho, Umělecké památky Čech, díl 1 A/J, Praha 1977, s. 409-410 
72 SOkA v Mostě, inv. č. 28, Pamětní kniha kostela Nanebevzetí Panny Marie v Horním Jiřetíně, uložena 
samostatně inv. č. 18. Pamětní kniha byla založena v roce osazení nového hlavního oltáře, tj. v roce 1737 a 
zápisy v ní sahají až do roku 1898. Najdeme tu ale i stručné záznamy událostí před rokem 1737, u nichž autor 
pamětnice čerpal z jiných jemu dostupných písemných pramenů. Tyto údaje jsou ovšem pochopitelně neúpl-
né. 
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chy byly vytvořeny na základě jediné objednávky, byla by koncepce těchto konzol jednotná. 
Jejich odlišné provedení kromě ikonografického obsahu zobrazované postavy odráží také 
stylové proměny baroka na pomezí vrcholné a pozdní fáze slohu. Sochy Bolestného Krista 
a Bolestné Panny Marie sedí na konzolách ve tvaru oblaků. Sochy Vítězného Krista, 
sv. Josefa a Immaculaty stojí na poněkud odlišně formovaných oblačných konzolách, kde 
oblaka jsou modelována méně schematicky. Sochy sv. Anny a sv. Jáchyma spočívají na 
konzolách obtížně definovatelného, plasticky hněteného tvaru, neseného na čelní straně 
akantem a ukončeného profilovanou římsou. Poslední dvojice soch představujících 
sv. Františka z Assisi a sv. Antonína Paduánského stojí na konzolách v podobě úseku kladí 
s vlysem s dekorativním motivem a ukončeného římsou. 
Dietzovo autorství máme v písemných pramenech doloženo pouze v případě je-
diné sochy z celé skupiny. V pamětní knize farního kostela Horního Jiřetína založené roku 
1737 a vedené do roku 1898, se můžeme dočíst, že roku 1719 byl za 15 zl. sochařem 
z Jezeří zhotoven obraz Bolestné Panny Marie, jenž byl za částku 14 zl. štafírován mostec-
kým malířem.74 Dále se dočteme, že následujícího roku byl do kostela od sochaře z Jezeří 
opět za sumu 15 zl. dodán obraz Zvěstování Panny Marie. U tohoto záznamu je pak dole 
poznámka, že tato socha se už v kostele nenachází. Jiné zápisy týkající se soch na konzo-
lách v dochované pamětnici nenajdeme. 75 
V kronice jmenovanou sochu Bolestné Panny Marie můžeme bezesporu ztotožnit 
se sochou korunované Piety umístěné na zmíněné konzole v podobě řezaných oblaků. 
Panna Marie drží na klíně tělo mrtvého Krista a do jejích prsou je zabodnut meč, který 
symbolizuje Mariinu bolest. Celková kompozice sochy, poloha a strnulé držení Kristova 
těla, vztah obou figur a nakonec i císařská korunka na hlavě Panny Marie napovídají, že 
máme před sebou volnou kopii konkrétní milostné sochy. Domníváme se, že se jedná 
o sochu Piety, která se nachází v Bohosudově na Teplicku, v nejvýznamnějším poutním 
místě tohoto regionu. To by vysvětlovalo kompozici Krista, tolik topornou v porovnání 
s přesvědčivě zvládnutým zobrazením mrtvého Kristova těla visícího na kříži krucifixu, 
pocházejícího ze zámecké kaple v Jezeří, který v Dietzově dílně vznikl jen o málo později. 
Modelace Kristova těla hornojiřetínské Piety přesto ukazuje sochařovy schopnosti předvést 
skutečné lidské tělo, jehož pohyb je dán spoluprací kostí, kloubů a svalů. Nenajdeme zde 
žádné tvary nesourodé s anatomickou stavbou těla, jen jeho proporce jsou poněkud příliš 
drobné ve srovnání s velikostí postavy Panny Marie. Tvář Krista stejně tak i obličej Panny 
                                                                                                                                               
73 SOkA v Mostě AM Most, M/1, inv. č. 1, list č. 67., 
74 Viz pozn. č. 72 
75 Viz pozn. č. 72; citujeme poznámku: „(Jenes bild ist aber nicht das gegenwärtig worhandene.)“ 
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Marie nesou charakteristické rysy Dietzovy tvorby. Široké čelo, dlouhý, rovný ostrý nos, 
hluboko posazené, vypouklé, lehce mandlovitě tvarované oči, výrazné lícní kosti i drobná 
ústa můžeme spatřit nejen na tomto sousoší, ale i na všech zbývajících sochách hornoji-
řetínského souboru. Oděv Panny Marie brázdí řada lámavě zvlněných záhybů s ostrými 
hranami doprovázených velmi jemnými řasami, jež působí silně graficky. I když toto trak-
tování odpovídá Dietzovu sochařskému projevu, máme dojem, že celková skladba musela 
být značně ovlivněna už zmiňovaným středověkým vzorem. 
Výrazově i modelačně stojí soše Bolestné Panny Marie nejblíže protější socha Bo-
lestného Krista. Kristus je zpodoben po bičování a korunování na židovského krále. Tělo 
má plné ran, svázané ruce bezmocně opřené o nohu přidržují rákos, posměšný symbol jeho 
vlády. Přes hrudník mu spadá pásek pláště pomalu sklouzávajícího z jeho ramen. Celá figu-
ra je výrazem hlubokého smutku, čemuž odpovídá i modelace látky pláště lámané ve vět-
ších plochách, opět vymezených výraznými hranami. Látka působí těžce ne snad svou 
vlastní vahou, ale právě jakýmsi vnitřním žalem. Skutečnost, že při řezání této sochy nebyl 
Dietz vázán žádnou předlohou, se projevila na originálním kompozičním řešení sedící po-
stavy i bohatší modelací nahého, zmučeného a poníženého Kristova těla. Celkový rozvrh 
figury plně postihuje skutečnost, že v tuto chvíli před námi sedí člověk, přemožený bolestí 
tělesnou i duševní, který si přesto zachoval mimořádnou důstojnost. Dietz záměrně podtrhl 
partie kostnatých vyhublých kolen, žilnatých nártů a rukou i oblast konce širokého hrudní-
ku a začátku břicha se svaly i kůží staženou utrpením. Prožitá bolest vrcholí v pohybu Kris-
tovy hlavy, lehce zakloněné směrem dozadu k pravému ramenu, a v jeho obličeji 
s přivřenýma očima a pootevřenými ústy. I přes expresivně pojaté detaily související nepo-
chybně s tématickou náplní sochy se celek vyznačuje určitou křehkou krásou a malebností, 
která bude typická hlavně pro všechna pozdní díla Jana Adama Dietze. 
Skupinou, jež stojí těmto dvěma sochám nejblíže, je trojice soch na oblakových 
konzolách představující Vítězného Krista, Pannu Marii Immaculatu a sv. Josefa. Vítězný 
Kristus je umístěn těsně za triumfální oblouk vlastně už do prostoru presbytáře. Sochy 
Immaculaty a sv. Josefa jsou si protějškem na pilastrech sousedících s Bolestnou Pannou 
Marií a Bolestným Kristem, ale blíže k západnímu vstupu do kostela. Vítězný Kristus stojí 
na oblacích s jednou nohou mírně pokrčenou. Pravou rukou žehná, v levé drží velkou sféru 
vrcholící křížem. Jeho pohled je obrácen směrem vzhůru. Oblečen je do spodního oděvu 
s dlouhými rukávy a pláště, který má volně přehozen přes pravé rameno a na pravém boku 
svázán do uzlu. Tělesné proporce této sochy nejsou nikterak štíhlé, ale její pas je posazen 
dosti vysoko, což figuru opticky prodlužuje. Obličej s rysy, o nichž jsme mluvili výše, je 
rámován do jemných drobných vln modelovaných vlasů a vousů. Pro Dietze velmi typicky 
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je pojata partie styku vousů a hladkých částí obličeje včetně drobných úst. Vítězný Kristus 
je v této soše zároveň zobrazen jako druhý Adam vykupující hřích Adama prvého, o čemž 
svědčí had, který se svíjí okolo andílčích hlaviček ve výklenku v oblakové konzole. 
Těsnou variantou tváře Vítězného Krista je obličej sv. Josefa, nesoucího na pravé 
ruce malého žehnajícího Ježíška. Tato figura je postavena do oblak mnohem méně stabilně 
než Vzkříšený Kristus. Její postoj nám asi ne náhodou připomíná některé z apoštolů a 
evangelistů z pilířů děkanského kostela v Mostě. Těm je hornojiřetínský sv. Josef velmi 
blízký základním rozvrhem i modelací povrchu celého oděvu. Látka spodního šatu a pláště 
je lámána ve velkých plochách do velmi ostrých hran a partie položené v hloubce jsou hus-
tě probrány drobnými řasami. Drapérie vytváří dojem velmi tvrdého nepoddajného materi-
álu, jakoby snad byla z plechu a ne ze tkané látky. Tato socha je mosteckým figurám také 
mimořádně blízká velkým vertikálním tahem, jenž vyznívá v pohledu Josefovi tváře i křeh-
kým dojmem, kterým na nás působí. Velmi živě je podána postavička malého Ježíška. 
Sv. Josef jej nedrží, jak je obvyklé, něžně v náručí, ale Ježíšek se vzpírá na jeho ruce do sto-
je a rázným gestem pravé ruky nám žehná. Levou rukou se pak láskyplně dotýká brady 
sv. Josefa. Jeho chování a pohyby jsou směsí chování dítěte a dospělého člověka. Krátká 
košilka a modelace jeho tělíčka i nadšený výraz jeho obličeje nás nutí se pousmát. Samo 
gesto požehnání však už žádné stopy dětské hry nenese. 
Třetí dřevořezba z této skupiny, Immaculata, zastupuje u Dietze málo častý typ 
zobrazení mladistvé ženské krásy. Základní rozvrh této sochy vychází ze stejného sochař-
ského pojetí jako sochy sv. Josefa a Vítězného Krista, jen její proporce jsou štíhlejší. Zdů-
razněna je partie oblých boků a plných stehen v kontrastu s drobným hrudníkem, úzkými 
oblými rameny a drobnými ňadry. Postava Panny Marie je komponována jako varianta na 
figuru serpentinatu. Její plynulý šroubovitý pohyb vyznívá v gestu rukou sepjatých v tiché 
prosbě a v pohybu hlavy mírně zakloněné dozadu s pohledem obráceným někam mimo 
tento svět. Téma Neposkvrněného početí Panny Marie je tu propojen s tématem Panny 
Marie Nanebevzaté, Assumpty, jak dokládá i srpek měsíce, na němž stojí Mariina volná 
noha. Reliéfní otevření figury, způsob traktování drapérie, plný graficky vyznívajících moti-
vů i celkový důraz na smyslovou krásu zobrazené postavy dokládají, že máme před sebou 
již plně pozdně barokně formulovanou sochu. 
Další skupinu tvoří františkánští světci, kteří jsou umístěni na pilastrech nejblíže 
ke vstupu do kostela. Sv. František z Assisi spolu se sv. Antonínem Paduánským patří 
k nejkvalitnějším sochám celého souboru. Současně obě reprezentují krajní varianty zpra-
cování povrchu drapérie a vztahu tělesného jádra a oděvu, které nabízí produkce jezeřské 
dílny. Sv. František stojí pevně v dobře provedeném kontrapostu propojeném s mírným 
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záklonem horní poloviny těla. Levou rukou si u svého stehna přidržuje lebku, v pravé ruce 
svírá kříž, ke kterému obrací svůj pohled. Je pohroužen do rozjímání nad Kristovou obětí. 
Vyhublá, kostnatá tvář světce i jeho ruce jsou řezány s důrazem na naturalisticky cítěný 
detail s výraznou dávkou exprese ve spojení se smyslovou krásou tvaru. S tím pak kontras-
tují podsadité proporce postavy sv. Františka se širokým hrudníkem, mírně vystouplým 
břichem a oblými stehny a lýtky, které se rýsují pod jeho řádovým oděvem, přepásaným 
provazem se třemi uzly se zavěšeným růžencem na levém boku. Oděv je vrapován měkce 
do záhybů s oblými hranami, ve velkých hladkých objemech jen místy probraných drobněj-
šími řasami. Záhyby jsou skládány takřka bez výjimky ve vertikálním směru, a podtrhují tak 
poklidný postoj postavy. Přes oblost proporcí figury ji sochař komponoval v širokém reli-
éfním rozvinutí, kde i měkké traktování drapérie působí vlastně graficky a ne plně objemo-
vě, jak by se mohlo podle popisu zdát. 
Protější postava sv. Antonína Paduánského je komponována do, pro Dietzovu 
tvorbu třicátých let charakteristického, nepevného tanečního postoje, jehož inspirační zdroj 
najdeme v dílech F. A. Kuena vytvořených pro osecký klášter. Podobně jako u Kuena je 
tělesné jádro figury jakoby zlomeno v partii pasu. Vzniklá poměrně hluboká prostorová 
jímka je zde vyhrazena postavě malého Ježíška, kterého světec drží něžně v náručí. Zpod 
řádového oděvu opět výrazně vystupují oble modelovaná stehna a boky světce. Drapérie je 
však zbrázděna chvějivými, ostrými hranami vymezenými miskovitými záhyby, mačkanými 
silou do hloubky objemu sochy. Velmi živá dynamika vrapování látky tak odpovídá taneč-
nímu rytmu postoje sochy. Lyrická atmosféra radosti a něhy navozená gesty a pohledy 
světce plnými opravdové lásky k dítěti ve svém náručí i dětským chováním Ježíška se pro-
mítá i do zpracování celého povrchu postavy světce. Dietz zde využil všechny prostředky, 
které nabízí řezbáři měkké lipové dřevo. Na velké, hladké objemy nasazuje velmi precizně 
provedený, kresebně působící detail, nadaný nepřehlédnutelnou smyslovou krásou. Do-
konce se mu podařilo vystihnout rozdílné kvality povrchu, jako hladké dětské pokožky 
Ježíška, od přece jen hrubší pokožky světce i jemnost měkké tkaniny, ve které sv. Antonín 
Ježíška přidržuje, od drsnosti režné látky jeho řádového oděvu. Takto odlišné pojetí mode-
lace povrchu, s jakým jsme se setkali v Horním Jiřetíně u dvou františkánských světců, mů-
žeme v Dietzově díle spatřit ve stejné síle např. v provedení soch apoštolů a evangelistů 
z děkanského kostela Nanebevzetí Panny Marie v Mostě. 
Poslední dvojici hornojiřetínských soch z dílny Jana Adama Dietze tvoří rodiče 
Panny Marie, sv. Jáchym a sv. Anna, umístění na konzolách mezi františkány a sv. Josefem 
a Immaculatou. Sv. Jáchym je zobrazen méně tradičně s obětním darem, dvěma holoubaty, 
který nesl ve chvíli uvedení Panny Marie do chrámu. Sv. Anna drží knihu, která odkazuje 
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na výchovu Panny Marie, a něžně hladí Mariinu postavičku kráčející po jejím levém boku. 
Sv. Jáchym je oděn do pastýřského oděvu s cípem pláště přehozeným přes hlavu a pastýř-
skou holí v levé ruce. Sv. Anna je oděna rovněž tradičně do spodního šatu, pláště a šátku 
zakrývajícího celou její hlavu s výjimkou obličeje. Obě postavy stojí v jednoduchém kon-
trapostu, jejich gesta nejsou nijak výrazná, omezují se pouze na držení atributů. Jejich po-
hled je obrácen někam mimo ně i celý okolní svět, nenavazují vůbec žádný kontakt 
s okolím. Traktování oděvů podtrhuje klid a jisté vnitřní soustředění, kterým jsou obě pro-
dchnuty a které nám není přístupno. Z celého souboru jsou tyto dvě postavy nejméně kva-
litní a o původu v Dietzově dílně svědčí vlastně jen charakteristické rysy jejich tváří. 
Na základě provedeného rozboru se nám zdá, že časově nejblíže stojí písemně do-
ložené soše Bolestné Panny Marie socha Bolestného Krista. Nedlouho poté, někdy 
v průběhu první poloviny třetího desetiletí asi vznikly zbývající tři sochy na oblakových 
konzolách, tedy Vítězný Kristus, sv. Josef a Immaculata. A až na začátek čtvrtého desetiletí 
bychom pak řadili vznik soch františkánských světců a rodičů Panny Marie. Pokud by tato 
datace odpovídala skutečnosti, tento soubor by nám umožnil sledovat proměny Dietzova 
sochařského projevu v průběhu takřka dvou desetiletí.Bezpochyby však dokládá neobyčej-
nou názorovou různorodost, která byla v rámci tvorby jeho ateliéru ve chvíli jeho největší-
ho rozkvětu, tj. posledních dvou desetiletích Dietzova života, možná. 
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Albrechtice (okr. Most), filiální kostel Nejsvětějšího Srdce Páně 
Sochy sv. Jana Evangelisty a Bolestné Panny Marie ze skupiny 
Ukřižování 
 
Datace: před 1720 
Objednavatel: pravděpodobně Ulrich Felix hrabě z Lobkowicz 
Materiál: polychromovaná dřevořezba 
Stav: pravděpodobně dochováno, současné umístění nezjištěno 
Autorství: připsáno na základě stylové analýzy, publikováno 
 
 
Tyto sochy zařadil do okruhu tvorby Jana Adama Dietze už Joseph Opitz, a to 
v katalogu k výstavě barokního a rokového sochařství politických okresů Most a Du-
chcov.76 Nikdo další se však těmito dřevořezbami již nezabýval. Ani sebemenší zmínku 
o jejich existenci nenajdeme v soupise uměleckých památek Čech, který ještě zachycuje 
podobu albrechtického kostela před jeho demolicí.77 Ta proběhla na počátku 80. let a před 
její realizací byl alespoň zpracován stavebně historický průzkum této stavby, v rámci nějž 
byly zdokumentovány i některé součásti vybavení interiéru kostela.78 K našemu velkému 
štěstí patřily k vyfotografovaným objektům i obě zmiňované sochy. O pozdějších osudech 
těchto dřevořezeb bohužel nic bližšího nevíme. Můžeme pouze doufat, že se ocitly 
v některém z depositářů, určených pro mobiliář ze zničených nebo ohrožených sakrálních 
staveb na severu Čech, nebo že byly druhotně umístěny v některém z užívaných severočes-
kých kostelů. 
I na černobílých fotografiích soch je patrné, že sochy byly polychromované a že 
měly veristický inkarnát. Obě dřevořezby byly pravděpodobně drobnějšího, podživotního 
formátu, jak naznačuje jejich kompoziční i modelační řešení. Obě sochy stojí v nepevném, 
lehce tanečně modifikovaném kontrapostu, o němž svědčí jen části špiček volné nohy 
u postavy Panny Marie a naopak pevné nohy u postavy sv. Jana Evangelisty a mírně přes 
drapérii vystupující kolena volné nohy obou figur. U sochy sv. Jana reaguje na pohyb no-
hou horní polovina těla lehkým předklonem, který dodává jeho pohybu nádech naléhavos-
ti. V kontrastu s tím pak vytáčí sv. Jan hlavu mírně dozadu a ke straně. Pravou rukou pevně 
svírá knihu s prstem zabořeným uprostřed svazku a levou se jakoby bezradně přidržuje 
cípu záhybu pláště ovinutého kolem boku. Křehké až ženské rysy jeho pravidelně řezané 
oválné tváře lemují polodlouhé vlasy uprostřed členěné pěšinkou a spadající ve velkých 
                                                 
76 J. Opitz, viz pozn. č. 50 
77 Kolektiv autorů pod vedením E. Pocheho, Umělecké památky Čech, díl 1 A/J, Praha 1977, s. 24 
78 SOkA Most, AM Albrechtice, SHP kostela Nejsvětějšího Srdce Páně zpracovali P. Zahradník, D. Líbal a 
M. Heroutová, v prosinci roku 1978. Fotodokumentace zachycuje již interiér kostela takřka bez mobiliáře, ale 
jsou tu dvě fotografie zmiňovaných dřevořezeb. Interiér kostela byl kompletně vyklizen v roce 1979. 
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vlnách na ramena a na záda. Spodní oděv v podobě dlouhé tuniky s dlouhými rukávy je na 
horní polovině jeho těla lámán do velkých ploše modelovaných záhybů vymezených měl-
kými ale ostrými a lomenými hranami. Ve spodní části je naopak probrán hlubokými mis-
kovitě tvarovanými záhyby dále členěnými drobnými řasami, které podporují dynamičnost 
pohybu světcova těla. Obdobně je členěn plášť, jehož jeden cíp má Jan přehozený přes 
pravou ruku, odkud spadá na jeho levý bok. Expresivní nádech členění oděvu tlumí lyrický 
podtón, který přináší malebně prokrajovaná celková silueta postavy a který také proniká 
výrazem Janovy tváře plné tichého odevzdaného smutku. Sv. Jan jakoby se na chvíli zamys-
lel nad posláním, který mu Kristus pod křížem předal. Jeho myšlenky ještě zčásti sice poutá 
smutek a bolest, ale zároveň jakoby se už začal zabývat posláním, jež ho teprve čeká. 
Nejen formálním, ale i výrazovým protipólem sv. Jana je postava Panny Marie. 
Hlava jí těžce klesla téměř až na prsa, ruce se právě uvolnily z prosebného gesta a visí bez-
vládně před jejím klínem. Sochař ji zachytil ve chvíli, kdy už ztratila naději, že to, co se děje, 
je možné ještě nějak zvrátit, a plně se odevzdala smutku a truchlení. Této celkové atmosfé-
ře odpovídá nejen výraz Mariiny tváře, ale i členění jejího ošacení. Spodní oděv s dlouhými 
rukávy je v partii nad pasem rytmizován shlukem drobných vertikálních řas, které se pod 
pasem proměňují ve velké ploché záhyby s ostře vpřed vystupujícími hranami. Stejnými 
tvary je členěna i rouška na hlavě Panny Marie. Ta vytváří dokonce jakýsi kapkovitý tvar 
opakovaný několika souběžně jdoucími liniemi hran těchto záhybů. Tento útvar ještě 
umocňuje hluboký žal v obličeji Panny Marie. Drobnější miskovitě a korýtkovitě tvarované 
řasy pak najdeme na cípech pláště a na rukávech spodního oděvu. 
Hlavní úlohu v celkovém vyznění modelace povrchu obou dřevořezeb hraje line-
ární vzorec hran záhybů a jeho rytmus, podobně jako v celkovém vyznění kompozičního 
řešení postav hraje bohatě prokrajovaná a vůči okolí jakoby ostře vymezená silueta. Vazby 
formálního řešení obou postav na dílo Jana Adama Dietze jsou natolik výrazné a silné, že je 
možné zařadit přímo mezi jeho díla. Způsob členění povrchu soch je v jeho tvorbě nejbliž-
ší období přelomu druhého a třetího desetiletí 18. století, tedy před tím, než se v produkci 
dílny začal pomalu uplatňovat vliv jeho synů. 
Albrechtické dřevořezby sv. Jana a Panny Marie svou ikonografií i svým kompo-
zičním řešením napovídají, že byly součástí tradiční skupiny Ukřižování, kterou najdeme 
v mobiliářích severočeských kostelů reprezentujících zejména období 17. , ale i přelom 
17. a 18. století velmi často. V případě albrechtického kostela se centrální figura celé kom-
pozice, Ukřižovaný, nedochovala. Nenajdeme o něm žádnou zmínku ani ve starší literatuře. 
Můžeme jen spekulovat, že spolu se sochami Panny Marie a sv. Jana Evangelisty mohl Jan 
Adam Dietz vyřezat i postavu Ukřižovaného nebo, že barokní sochy doplnily podobně 
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jako jinde starší krucifix gotického původu. Vzhledem k tomu, že dochované kostelní účty 
z tohoto období o jejich existenci mlčí, 79 předpokládáme, že se mohlo jednat o dar patrona 
kostela, a to nejspíše Ulricha Felixe z Lobkowicz. Filiální kostel v Albrechticích měl pro 
obyvatele Jezeří stejně tak pro Jana Adama Dietze zvláštní význam. Byl to totiž kostel, ve 
kterém křtili své děti, vdávali a ženili se a loučili se se svými zemřelými. 
Jméno Jana Adama Dietze, sochaře z Jezeří, se v kostelních účtech Albrechtické-
ho kostela vyskytuje, a to u záznamů týkajících se placení zádušních mší za Wentzela Diet-
ze.80 V této souvislosti je pak třeba se ještě zmínit, že ve výdajích albrechtického kostela 
existuje jeden zápis vztahující se s největší pravděpodobností k nějaké práci našeho sochaře 
– v roce 1711 bylo vydáno Dietzovi 30 krejcarů za přinesení křtitelnice.81 Tato částka před-
stavovala spíše než honorář spropitné za transport a předání práce. Čeho se práce přesně 
týkaly, se ale asi již nikdy nedozvíme. V účtech se pak v průběhu druhého i třetího desetiletí 
objevuje řada zápisů o „výdajích sochaři“, ale bez uvedení jména a často i bez konkretizace 
daného úkolu. Vždy se však jedná o malé částky maximálně ve výši několika zlatých, 
z čehož lze soudit, že sochařovým úkolem bylo provést pouze nějaké drobné opravy či 
úpravy stávajícího zařízení.82 Výjimku představuje platba 12 zlatých a 30 krejcarů za oltář 
sv. Jana Nepomuckého.83 V tomto případě by se, vzhledem k obvyklé výši honorářů Jana 
Adama Dietze, mohlo jednat o jednu figurální dřevořezbu mírně podživotní velikosti, 
pravděpodobně titulního světce tohoto bočního oltáře. Barokní mobiliář někdejšího al-
brechtického kostela byl pravděpodobně kompletně vyměněn v 19. století, kdy proběhla 
také celková stavební úprava kostela, a tak tato sochařská práce by mohla být mezi díla Jana 
Adama Dietze zařazena čistě hypoteticky. 
                                                 
79 SOkA Most, FÚ Holešice, Kniha účtů kostela v Albrechticích (166?-1755), inv. č. 31 
80 Viz pozn. č. 79, zápisy se týkají příjmů z let 1715-1725, kdy byla Janem Adamem dlužná částka úplně vy-
rovnána. 
81 Viz pozn. č. 79, Celý zápis zní: „…dem Dietz von 1 Patten stein zubrechen…30 kr.“ 
82 Viz pozn. č. 79, ve výdajích za rok 1722 najdeme: „dem bilthauer….14 kr“, ve výdajích za rok 1723 najde-
me: „dem bilthauer aufs Altar…3 zl.“, ve výdajích za rok 1729 zase: „dem bilthauer das große Altar zu ver-
mehren und werden aufzusetzen…36 kr.“. 
83 Viz pozn. č. 79, Tuto položku najdeme ve výdajích za rok 1724. 
 188 
Holešice (okr. Most), mostek u někdejšího farního kostela sv. Mikuláše 
Socha sv. Jana Nepomuckého 
 
Datace: před 1722 
Objednavatel: pravděpodobně Ulrich Felix z Lobkowicz, tehdejší majitel panství Jezeří-Nové 
Sedlo 
Materiál: pískovec, částečně dochované povrchové úpravy 
Stav: dochováno částečně, zcizeny sochy andílků osazené původně po stranách sv. Jana 
Nepomuckého na malých samostatných soklících, přeneseno na mostek u areálu 
poutního kostela v Mariánských Radčicích (okr. Most) 
Autorství: připsáno na základě stylové analýzy, nepublikováno 
 
 
Sochy sv. Jana Nepomuckého a sv. Felixe z Cantalice stávaly kdysi na mostku, 
jenž byl součástí přístupové cesty k farnímu kostelu sv. Mikuláše v Holešicích, ležících na 
lobkovickém panství Jezeří-Nové Sedlo.84 Holešický farář spravoval v 18. století mimo jiné 
i filiální kostel Všech svatých, později Nejsvětějšího srdce Páně, v Albrechticích, tedy kos-
tel, kde Jan Adam Dietz křtil své děti, a také dřínovskou kapli sv. Jana Nepomuckého a 
zámeckou kapli na Jezeří.85 
Holešický kostel byl spolu s celou obcí zbořen v důsledku těžby hnědého uhlí 
v roce 1980. Stejně jako Holešice, zmizely z mapy Čech i Albrechtice a Dřínov. Sochy 
sv. Felixe z Cantalice a sv. Jana Nepomuckého byly před demolicí obce přeneseny do Mari-
ánských Radčic a osazeny opět na mostek, tentokrát spojující hlavní komunikaci procháze-
jící obcí s areálem poutního místa, spravovaného oseckými cisterciáky. Před zbořením ho-
lešického farního kostela byl zpracován stavebně historický průzkum, ve kterém bohužel 
nenajdeme žádné informace o těchto skulpturách nacházejících se v jeho těsné blízkosti.86 
Vzhledem k tomu, že jedna ze soch holešického mostku představuje sv. Felixe 
z Cantalice a druhá sv. Jana Nepomuckého, je víc než pravděpodobné, že jejich donátorem 
byl tehdejší majitel panství Jezeří-Novosedly, Ulrich Felix hrabě Lobkowicz. Sochu 
sv. Felixe najdeme totiž jak na štítě kaple sv. Jana Nepomuckého v Dřínově, kde jeho do-
nátorství máme doloženo ve votivním nápisu na štítu., tak na soklu sochy sv. Vavřince 
pocházející také z Holešic, kde donátorství Ulricha Felixe dokládá reliéfně provedený erb. 
V textu nápisu na lunetové desce z hlavního průčelí dřínovské kaple zase víme, že Ulrich 
Felix z Lobkowicz byl velkým ctitelem sv. Jana Nepomuckého a je tedy nanejvýš pravdě-
podobné, že i druhá holešická socha vznikla na jeho náklady. Účty lobkovického panství 
Jezeří-Nové Sedlo, ve kterých by bylo možné tuto hypotézu ověřit a nalézt případně platbu 
                                                 
84 F. Palacký, viz pozn. č. 60 
85 SHP kostela sv. Mikuláše v Holešicích, zpracovali P. Zahradník, D. Líbal a A. Lišková, 1979, uloženo v 
archivu plánů a dokumentací v NPÚ ÚOP v Ústí nad Labem. 
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za práce provedené na sochách, se pro námi sledované období nedochovaly. O tom, že 
obě sochy vznikly buď ve stejné době nebo v době od sebe nepříliš vzdálené, svědčí stejné 
tvarové řešení soklů. Sv. Jan Nepomucký se však od svého protějšku liší celkovou koncep-
cí. Sochu světce totiž původně doprovázela dvojice andílků umístěných na samostatných 
soklících. Jeden andílek si kladl prst na ústa v připomenutí skutečnosti, že sv. Jan Nepo-
mucký je patronem zpovědního tajemství. Druhý andílek zase držel palmovou ratolest, 
která odkazovala na světcovu mučednickou smrt.87 
I přes to, že obě sochy dosahují nadprůměrné výtvarné kvality, unikaly doposud 
pozornosti odborné veřejnosti. Jedinou nepatrnou zmínku o jejich existenci najdeme 
v soupise „Umělecké památky Čech“.88 Autor hesla o Holešicích jen velmi přibližně položil 
vznik soch dosti neurčitě do 1. poloviny 18. století. Nepokusil se vůbec o jejich atribuci, 
přestože samy sochy jsou přesvědčivým dokladem o svých autorech. To platí v prvé řadě 
pro sochu sv. Felixe, kde i laik si musí všimnout, že zde máme před sebou těsnou obdobu 
sochy téhož světce z průčelí dřínovské kaple. Stejně jako v Dřínově zobrazil sochař 
sv. Felixe s letícím andělem v okamžiku, kdy do jeho mošny na almužny vkládá další boch-
ník chleba a světec tuto pomoc shůry vděčně přijímá. I tady přidržuje světec jednou rukou 
mošnu obtěžkanou velkým množstvím nadělených darů a v druhé ruce drží hůl, o kterou se 
na svých cestách opíral. Drobné rozdíly najdeme jen v kompozici vztahu světce a anděla. 
Zatímco v Dřínově jsou oba zachyceni uprostřed rozhovoru, v Holešicích je anděl plně 
zaujat svou činností a sv. Felix zase pozvedá své oči směrem k nebesům, jakoby chtěl za 
tento dar poděkovat přímo tomu, kdo je jeho původcem a ne jen zprostředkovateli. Oba 
světci jsou téhož tělesného i obličejového typu, což platí i pro postavy letících andělů. 
Téměř totožně je také pojat oděv světců i jeho traktování. Ukázali jsme, že kamenosochař-
ská výzdoba dřínovské kaple je dílem Franze Antona Kuena, proto je zřejmé, že i tuto so-
chu sv. Felixe z holešického mostku musíme zařadit mezi jeho díla. 
Sv. Jan Nepomucký je naopak bezesporu dílem Jana Adama Dietze. Patří do sku-
piny Dietzových skulpturálních zobrazení tohoto světce, který jakoby mu byl vždy přede-
vším obrazem křesťanského ideálu pokory a zbožnosti. Sochařovo pojetí nás znovu za-
ujme přesně podáním světcova pohroužení se do meditace nad utrpením Páně. Tato medi-
tace se odehrává v celém Janově těle a ne jen v pohledu či v gestu, jak tomu mnohdy bývá. 
Tělo sv. Jana se celé pomalu uzavírá okolo velikého krucifixu, jenž drží opřený o rameno, 
                                                                                                                                               
86 Viz pozn. č. 85 
87 V této trojdílné kompozici ji zachycuje ještě fotodokumentace, pořízená v polovině 60. let 20. století 
v souvislosti s vypracováním karty nemovité kulturní památky do Ústředního seznamu kulturních památek. 
88 Kolektiv autorů pod vedením E. Pocheho, Umělecké památky Čech, díl 1 A/J, Praha 1977, s. 393, heslo 
Holešice nad Bílinou (okr. Most) 
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na nějž spadají Janovi vlnité vlasy. Svůj biret protentokrát nemá na hlavě, ale drží ho 
v pravé ruce. To celé ještě více umocňuje spolu s modelací kožešinové pláštěnky i zbylých 
partií oděvu dojem klidného spočinutí, pokorného pohroužení se do právě prožívaného 
přímého setkání se Spasitelem. Stejně vyznívá mimořádně citlivá a drobnopisná modelace 
Janovy tváře i lehce vlnitých vlasů a vousů. Vše je vytesáno s důrazem na kresebný, pečlivě 
provedený detail. Světcova tvář je krásná ani ne tak svými rysy jako spíše překrásným odu-
ševnělým výrazem. Svým celkovým naladěním ne však sochařským pojetím se nejvíce blíží 
sv. Janovi z niky průčelí kaple v Kličíně z roku 1738. 
Na fotografii z padesátých let 20. století můžeme spatřit ještě výrazné zbytky po-
vrchových úprav, a především velmi dobře zachovaný rukopis sochaře i dvojici dnes chy-
bějících andílků.89 Jejich postavičky rozhodně nepatří k významným kamenosochařským 
dílům, ale svou kompozicí a sochařským pojetím gest – jeden z nich si tiskne prst na ústa, 
druhý přidržuje palmovou ratolest, symbol Janovy mučednické smrti – doplňují celkový 
výraz sochy. Totéž můžeme říci i o dalších postavičkách andílků, které jsou součástí Diet-
zových skulptur. Máme na mysli například andílky ze sochy sv. Floriána u děkanského kos-
tela v Klášterci nad Ohří nebo andílky ze sochy sv. Jana Nepomuckého stojící nedaleko 
příjezdové cesty k zámku Červený Hrádek u Jirkova. 
Celkový rozvrh holešického světce vychází ještě stále z Brokoffova řešení 
z Karlova Mostu v Praze, ale prošel takovou transformací, že výsledkem je již pozdně ba-
rokní pojetí skulptury, a to po stránce obsahové i formální. Ztišený melodický lyrismus a 
křehká krása, atmosféra zvláštní vnitřní radosti zobrazovaných světeckých figur, která je 
nakažlivá svou bezprostředností a zároveň nám jaksi nepřístupná, jsou charakteristické rysy 
období českého barokního sochařství, které O. J. Blažíček kdysi nazval raným rokokem. 
                                                 
89 Fotografie je uložená ve fotoarchivu NPÚ ÚP v Praze. 
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Jezeří (okr. Most), zámecká kaple 
Krucifix 
 
Datace: 1722 
Objednavatel: pravděpodobně Marie Josefa z Bubna a Litic, vdova po Ulrichu Felixovi 
z Lobkowicz 
Materiál: dubové dřevo, moření, fermežová, nebo vosková úprava povrchu 
Stav: dochováno, přeneseno do interiéru farního kostela sv. Jana Evangelisty v obci Malé 
Březno (okr. Most), umístěno v prostoru pod kruchtou 
Autorství: připsáno na základě stylové analýzy, publikováno 
 
 
Krucifix, umístěný dnes v prostoru pod kruchtou kostela sv. Jana Evangelisty 
v Malém Březně, pochází z kaple zámku Jezeří. Nebyl sem přemístěn v souvislosti se za-
mýšlenou likvidací zámku, ale už v 19. století jej kostelu v Malém Březně darovali přímo 
majitelé Jezeří, Lobkowiczové.90 V roce 1982 poté, co byl v kostele proveden pokus 
o vykradení mobiliáře, se krucifix na krátkou dobu ocitl ve sbírkách okresního muzea 
v Mostě.91 
Podle tradovaného vyprávění s legendickým nádechem byl krucifix zhotoven 
z dubu, který při kácení dřeva pro stavbu kaple nešťastnou náhodou smrtelně zranil po-
sledního člena jezeřské větve Lobkowiczů, Ulricha Felixe. Korpus Krista měl být vyřezán 
z jednoho kusu dřeva a umístěn v zámecké kapli.92Jediný, kdo zařadil tuto mimořádnou 
dřevořezbu mezi Dietzova díla, i když jen v prostém výčtu sochařských prací nacházejících 
se na zámku Jezeří, byl V. V. Štech.93 
Mrtvé tělo Krista v životní, či jen mírně podživotní velikosti, zhotovené skutečně 
z jediného kusu dřeva, je zavěšeno na kříž s velmi krátkými břevny. Tomu odpovídá rozpě-
tí paží, které tak se zbytkem těla představuje tvar písmene ypsilon. Nad Kristovou hlavou, 
zvlněná větrem a posunutá od osy kříže doprava, visí ze stejného dřeva vyřezaná cedulka 
s nápisem „INRI“. Naklonění hlavy Krista směrem k pravé paži vyrovnává lehké vyosení 
nohou na opačnou stranu. Tradiční je přibití obou nohou jediným hřebem, základní rozvrh 
bederní roušky i velmi štíhlé tělesné proporce Krista. Modelace jeho nahého těla je však 
řezána mimořádně drobnopisně s citem pro křehce vyznívající detail. To je nejlépe patrné 
ve zpracování nohou i rukou Krista, zejména pak loktů, zápěstí, kolen a nártů. S nezvyklou 
mírou plasticity je modelována rovněž partie břicha, boků i prsou a samozřejmě celá Kris-
tova tvář rámovaná bohatými vlasy spadajícími ve velkých vlnách až k ráně v Kristově 
                                                 
90 Údaje jsme čerpali z Úvodu do archivního fondu Státního okresního archivu v Mostě, uloženého v SOkA 
v Mostě. 
91 Za tuto informaci děkujeme ředitelce Oblastního muzea v Mostě. 
92 Viz pozn. č. 90 
 192 
hrudníku. Kromě trnové koruny jsou do vlasů zasazeny také tři trojpaprsky. Bederní rouška 
je ke Kristovým bokům přivázána provazem, jehož dva konce lemují spolu s uzlem látky 
jeho pravý bok. Látka roušky je členěna řadou drobných, se zřejmou pečlivostí poskláda-
ných řas s poměrně ostrými hranami. Celá její kompozice působí svou precisně vykrojenou 
konturou. Způsob provedení vlasů, vousů a všech částí obličeje, jehož tvary jsou vymezo-
vány jasnými a ostrými hranami, vyznívá silně kresebně. Celkový účinek sochy je založen 
právě na kontrastu měkké modelace základních objemů Kristova těla a těchto graficky po-
jatých detailů vnímaných silně naturalisticky. Z celku tak vyzařuje zvláštní křehká krása, 
která je směsí exprese a zvláštního půvabu. Sochař nám nepředvádí drama Kristovy bolesti 
a utrpení na kříži, ale vyzývá nás k tiché meditací nad velikostí jeho oběti. 
Celé provedení této dřevořezby nese nepřehlédnutelné znaky díla Jana Adama Di-
etze, ať už se jedná o charakteristické obličejové rysy s ostrým, rovným dlouhým nosem, 
hluboko posazenýma očima s výraznými mírně šikmými očními víčky, drobnými velmi 
ušlechtile modelovanými ústy a výrazně vystupujícími lícními kostmi, nebo výše definovaný 
kontrast modelace povrchu naturalisticky pojatých částí i graficky vyznívajících detailů. 
Vznik tohoto díla bezpochyby spadá do období třetího desetiletí 18. století, kdy se již 
v Dietzově tvorbě pevně zakotvilo pozdně barokní pojetí figury, v uměleckohistorické lite-
ratuře obvykle vymezované pojmem rané rokoko. Výtvarným zpracováním sice odlišný, ale 
výrazově velmi blízký je tomuto dílu krucifix z dominikánského kláštera v Praze.94 Ten byl 
zhotoven v dílně o generaci mladšího Františka Ignáce Weisse, jenž patří do generace praž-
ských sochařů tzv. raného rokoka. 
                                                                                                                                               
93 V. V. Štech, viz pozn. č. 21 
94 Srovnej in: O. J. Blažíček, Sochařství baroku v Čechách, Praha 1958, obr. č. 198 
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Holešice (okr. Most), bližší kolace nezjištěna 
Pilíř se sochou sv. Vavřince 
 
Datace: před 1722 
Objednavatel: Ulrich Felix hrabě z Lobkowicz a jeho manželka Marie Josefa z Bubna a Litic 
Materiál: pískovec se zbytky povrchových úprav v barevnosti světle okrové, bílé a šedé 
Stav: dochováno, přeneseno před budovu fary u poutního kostela v Mariánských Radčicích 
(okr. Most) 
Autorství: připsáno na základě stylové analýzy, nepublikováno 
 
 
Pilíř se sv. Vavřincem stával v obci Holešice, která se nacházela na území někdejší-
ho panství Jezeří-Nové Sedlo.95 Obec zanikla v souvislosti s těžbou hnědého uhlí, ale tento 
pilíř spolu s několika božími mukami pozdně gotického typu a sochami sv. Jana Nepo-
muckého a sv. Felixe z Cantalice, které stávaly na mostku při cestě k místnímu farnímu 
kostelu, byl přenesen do prostoru před vstupem do areálu poutního kostela Panny Marie 
v Mariánských Radčicích. 
V uměleckohistorické literatuře nebyla tomuto objektu věnována žádná pozornost 
s výjimkou čtyřdílného soupisového díla „Umělecké památky Čech“, kde je pilíř datován 
do doby okolo poloviny 18. století, bez autorského určení.96 K tak pozdnímu datování pilí-
ře vedl autora hesla tvar drobného dekorativního prvku na soklu, který označil jako rokaj. 
Je třeba podotknout, že se nejedná o asymetricky tvarovaný útvar a spíše než rokaj je tento 
motiv možné definovat jako stylizovanou mušli. 
Architektonický útvar pilíře se zdvíhá z jednoho kamenného stupně o půdorysném 
tvaru trojúhelníka s okosenými rohy. První etáž pilíře vychází z tohoto jednoduchého geo-
metrického tvaru, ale kombinuje úseky konvexně vypjaté s konkávně proláklými. Patka i 
římsa této etáže jsou poměrně jednoduše profilovány. Dekorativně působí totiž už sama 
půdorysná křivka obou prvků. Konvexně vypjaté úseky dříku této etáže vyplňují na čelní 
straně bohatě prokrajovaná kartuš, tvořená motivem vrapované pásky, plochými akanto-
vými úponky a copovým ověskem. Na obou zadních stranách najdeme reliéfní zpodobení 
patronů donátora sochařského díla, sv. Ulricha a sv. Felixe z Cantalice. V kartuši na čelní 
straně pravděpodobně býval votivní nápis. 
Druhá etáž pilíře opakuje totéž půdorysné řešení, ale v drobnějším měřítku. Skladba 
profilace římsy je složitější, s důrazem na grafický účinek linie, především se však nad kon-
vexně vypjatými úseky dříku zdvíhá v daleko výraznějším oblouku. Dřík této etáže zdobí na 
čelní straně reliéf s Ukřižovaným na Golgotě a na zadních stranách erby donátorského 
                                                 
95 F. Palacký, viz pozn. č. 70 
96 Kolektiv autorů pod vedením E. Pocheho, viz pozn. č. 88 
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manželského páru Ulricha Felixe z Lobkowicz a Marie Josefy rozené z Bubna a Litic.97 
Samotná socha sv. Vavřince stojí na kamenných obláčcích a drobném soklíku, stejného 
půdorysného tvaru jako obě etáže pilíře – tentokrát s kónicky se zužujícím dříkem. 
Sv. Vavřinec je předveden v tradičním ikonografickém zobrazení, tj. v jáhenském oděvu, 
s jednou rukou položenou na prsou a druhou přidržuje u svých nohou rošt, na kterém byl 
mučen. 
Architektonické řešení pilíře velmi připomíná architekturu sousoší sv. Jana Nepo-
muckého se sv. Václavem a sv. Vojtěchem, které stávalo v prostoru tzv. II. náměstí ve 
starém Mostě, a to jak svým půdorysným rozvrhem, tak profilací říms a patek jednotlivých 
etáží. Současně mají obě tato díla blízko k architektonickému útvaru propojujícímu balkón 
a okno nad vstupním portálem do budovy zámku Jezeří. S ním je spojuje jak pojetí dekora-
tivních prvků, tj. kartuší, rozvilinových a copových motivů, tak modelace profilovaných 
prvků, jež nese nepřehlédnutelné rysy graficko-dekorativního přístupu. Přestože při formu-
laci půdorysu jednotlivých prvků holešického pilíře i mosteckého sousoší bylo využito ře-
šení propojující úseky konvexních a konkávních křivek, nepůsobí celkové architektonické 
řešení pilíře dramaticky dynamickým napětím mezi jednotlivými tvary, ale naopak dojmem 
malebné skladebnosti. 
V případě mosteckého sousoší jsme si dovolili vyslovit domněnku, že autorem ná-
vrhu celkového řešení by mohl být litoměřický stavitel Oktavián Broggio, který se v té době 
podílel na úpravě cisterciáckého klášterního kostela v Oseku a pravděpodobně i na úpra-
vách zámku Jezeří. Vzhledem k blízkosti obou soklových útvarů mu nyní připisujeme i 
podíl na vzniku holešického pilíře sv. Vavřince, který musel být v Dietzově dílně zhotoven 
v těsné časové blízkosti mosteckého sousoší, chronogramem datovaného do roku 1719.98 
Víme totiž, že Ulrich Felix převzal panství Jezeří-Nové Sedlo po smrti svého staršího bratra 
Ferdinanda Wilhelma v roce 1708 a sám pak náhle umírá v roce 1722. Donátorské erby a 
reliéfy s figurami obou světců-patronů posledního z jezeřské větve Lobkowiczů jednoznač-
ně určují datum post quem a ante quem zadání zhotovení tohoto pilíře. Důvodem pro 
vztyčení pilíře byla pravděpodobně ochrana této části lobkovického panství před požáry – 
sv. Vavřinec patřil především mezi světce uctívané pro ochranu před negativními účinky 
ohně. Pocit potřeby zajistit takovou ochranu, podporovanou navíc oběma osobními patro-
ny, vzrostl u Ulricha Felixe nepochybně po požáru, který v roce 1713 způsobil veliké škody 
na nedávno dokončené náročné přestavbě zámku Jezeří.99 
                                                 
97 A. Sedláček, viz pozn. č. 33 
98 Srovnej in: P. Macek, viz pozn. č. 68 
99 Uvedený údaj jsme převzali z SHP zámku Jezeří, zpracovaného v červnu roku 1983 M. Horynou a 
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Při řešení otázky autorství sochařské části pilíře vycházíme z předpokladu, že pro-
vedení bylo objednáno u tehdejšího dvorního sochaře jezeřských Lobkowiczů, tedy u Jana 
Adama Dietze, a to přesto, že na první pohled se zdá zejména zpracování vrcholové posta-
vy sv. Vavřince po výtvarné stránce málo originální a beze stop Dietzova osobitého so-
chařského rukopisu. Jednoduchostí kompozičního i modelačního řešení je ji však možné 
připojit k archivně doloženému Dietzovu dílu, kamenné skulptuře sv. Floriána, umístěné 
nedaleko vstupního průčelí děkanského kostela Nejsvětější Trojice v Klášterci nad Ohří. 
Skutečnost, že i klášterecký sv. Florián se poněkud vymyká z kvalitativní úrovně kameno-
sochařské produkce Dietzovy dílny třetího desítiletí 18. století, určené především mostec-
kým sousoším sv. Jana Nepomuckého se sv. Václavem a sv. Vojtěchem a sochami 
sv. Josefa a sv. Isidora z průčelí klášterecké panské sýpky, vedla Věru Nejedlou dokonce ke 
zpochybnění zápisu ve farní pamětní knize.100 Přehlédneme-li celou produkci Dietzovy 
dílny najdeme zde nápadné kvalitativní i stylové výkyvy srovnatelné s tvorbou jiného regio-
nálního sochařského ateliéru, konkrétně máme na mysli kosmonoské Jelínky.101 To, co ho-
lešického sv. Vavřince zdánlivě odlišuje od většiny kamenných soch Jana Adama Dietze, je 
uzavřený pevný objem a silueta sochy, i měkká modelace povrchového reliéfu. Podobně 
vypjatý uzavřený objem mají ale také sochy sv. Isidora z thunovské sýpky v Klášterci, 
sv. Floriána z Kopist nebo sv. Antonína Poustevníka, který stával při silnici z Bíliny do 
Hrobčic. Přitom i u sv. Vavřince nacházíme v členění jáhenské dalmatiky, zejména na zadní 
straně a rukávech charakteristické korýtkové záhyby a celkové vyznění figury není prosto-
rově objemové, ale reliéfně grafické jako u jiných Dietzových soch. 
Pokud by snad v případě vrcholové sochy mohly být pochybnosti o Dietzově au-
torství, pak tomu tak nemůže být v případě reliéfů světců na soklu a zejména překrásného 
Ukřižovaného. Ten má protějšek např. v Ukřižovaném z kříže sv. Jana Nepomuckého 
z niky kaple v Kličíně. Reliéfy s postavami sv. Ulricha a sv. Felixe z Cantalice jsou pojaty 
pro Dietze velmi typicky. Modelace je držena v nápadně mělkém prostorovém plánu a ob-
jem postav tak působí jakoby byl shora stlačen. Sochař neusiloval o to vytvořit optickou 
iluzi trojrozměrného tvaru. Celá kompozice je i zde cítěna graficky. Ukřižovaný je zase 
naopak vysekán v plném trojrozměrném objemu a i v tomto drobném měřítku můžeme 
ocenit Dietzovy modelační schopnosti vyznačující se citem pro malebnost a lyrické vyznění 
tvaru. 
                                                                                                                                               
M. Vilímkovou a uloženého v archivu NPÚ ÚOP v Ústí nad Labem. 
100 V. Nejedlá, Plastické dědictví města Mostu, Památková péče 1974, s. 102 
101 Srovnej in: Josef Jiří Jelínek (1697-1776), Barokní sochařská dílna z Kosmonos, Katalog k výstavě, Praha 
1998 
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Klášterec nad Ohří (okr. Chomutov), niky na štítech někdejší panské 
sýpky 
Sochy sv. Josefa, sv. Isidora a erb 
 
Datace: 1724 
Objednavatel: Maria Philippina von Thun, roz. von Harrach, majitelka panství Klášterec nad 
Ohří a velkostatku Minice-Pětipsy 
Materiál: pískovec 
Stav: dochováno na místě 
Autorství: doloženo archivně, publikováno 
 
 
Sochařskou výzdobu panské sýpky v Klášterci nad Ohří zahrnula mezi díla Jana 
Adama Dietze poprvé Věra Nejedlá, která se jako jedna z mála badatelů působících po roce 
1945 podrobněji zabývala některými osobnostmi barokního sochařství tohoto regionu.102 
Své připsání neopřela o žádný archivní pramen, ale pouze o stylovou analýzu a srovnání 
s jinými Dietzovými díly a vročila je do období okolo roku 1724. Věra Naňková, která 
zpracovávala heslo o Janu Adamovi Dietzovi do nového „Saurova“ lexikonu výtvarných 
umělců, publikovala odkaz na písemný pramen, uložený ve Státním oblastním archivu 
v Děčíně.103 Jedná se o hlavní peněžní účty panství Klášterec, vedené za rok 1725. Ve výda-
jích, v podkapitole věnované nákladům na stavbu špýcharu, je pod položkou číslo 390 „den 
Bildthauern“ uvedeno: „dem Adam Titz von Eysenberg von verfertigung zweyer Statuen nembl. dem 
heyl. Joseph und heyl. Isidorio sambt. denen hochgräffl. Thunisch und harrachischen Wappen zahlt ….76 
zl. 17 kr.“104 Kromě soch byl tedy na průčelí sýpky také osazen dvojitý erb. Za kamenické 
práce, konkrétně za jedny hlavní dveře a dvoje boční dveře, čtyři pyramidy včetně posta-
mentů a dva artyčoky rovněž s podstavci bylo zaplaceno černovickému kameníkovi Johan-
nu Josephu Oswaldovi,105 který v následujícím roce dodal obdobné kusy také pro výzdobu 
zdejšího děkanského kostela Nejsvětější Trojice.106 
Sochy sv. Josefa a sv. Isidora jsou zasazeny do poměrně mělkých, stlačeným půl-
kruhem uzavřených nik, nacházejících se na ose první etáže architektonického členění troj-
úhelných štítů monumentální budovy sýpky. Sv. Josef se tu ocitl nejspíše v zastoupení své-
ho jmenovce ze Starého zákona, Josefa Egyptského, který je tradičním patronem pěstitelů a 
ochráncem dobré úrody podobně jako světec španělského původu, sv. Isidor ze Sevilly. Na 
                                                 
102 V. Nejedlá, viz pozn. č. 100, s. 101 
103 Saur-Allgemeines Künstler-Lexikon, Die Bildenden Künstler aller Zeiten und Völken, díl 27, München-
Leipzig 2000, s. 322-323 
104 Státní oblastní archiv (dále jen SOA) Děčín, VS Klášterec, Hlavní peněžní účty za rok 1725, inv. č. 795, 
kart. č. 426 
105 Tamtéž 
106 SOA Děčín, VS Klášterec, kostelní účty kostela Nejsvětější Trojice 1710-1731, inv. č. 1871, kart. č. 877 
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soklících, na nichž obě figury stojí, najdeme jednoduché votivní nápisy: “S. IOSEPHE/ 
ORA PRO NOBIS“, a „S. ISIDORE/ ORA PRO NOBIS.”, tj. „Sv. Josefe (Sv. Isidore), 
Oroduj za nás”. Zdobit stavby hospodářského charakteru sochami bylo i v období baroka 
něčím výjimečným. Obvykle se dekorace těchto staveb omezila na kamenný erb majitele 
hospodářského objektu a panství a jednoduché prvky, jako byl piniové šišky, či čučky. 
Existence figurální výzdoby pak vždy svědčila o mimořádném bohatství a společenských 
ambicích daného majitele. Ostatně klášterecká sýpka dokládá bohatství majitelů panství už 
monumentálními rozměry, jednoduchým, ale ušlechtilým architektonickým řešením a pro-
myšleným umístěním na malém ostrohu nad řekou Ohře, odkud dominuje celému městeč-
ku i přilehlému údolí. 
Sv. Josef je zpodoben v tradiční ikonografii s Ježíškem v náručí, sv. Isidor rovněž 
tradičně se snopem obilí. Kompozice obou figur je velmi prostá. Stojí v poměrně pevném 
postoji, který vychází z klasického kontrapostu. Sv. Josef pravou rukou něžně objímá tělo 
Ježíška, levou ho lehce přidržuje za nožičku a mírně k němu sklání hlavu. Vzájemná vazba 
Ježíška a jeho pěstouna, nejen kompoziční, ale i citová, je podána přesvědčivě. Malý Ježíšek 
upřeně hledí na Josefa a levou rukou se ho chytá okolo krku. Zpracování oděvu je také 
jednoduché, ale zejména v případě sv. Josefa formálně vytříbené. V horní části je modelo-
váno v plném hladkém objemu členěného jen základními záhyby, odvozenými z reality. 
Zato ve spodní části Josefova těla, pod figurou Ježíška, je roucho rozehráno řadou ostře 
lámaných, hluboce podrytých řas, zdůrazňujících objem volné nohy a zcela zastírajících 
tělesnou skladbu pravé poloviny světcova těla. Ačkoliv celkové ladění sochy je velmi klid-
né, pojetí drapérie v dolní partii těla sem vnáší notnou dávku expresivity a vnitřního nekli-
du. Objemové rozevření hmoty sochy v prostoru niky je suverénní, socha doslova pointuje 
existenci tohoto architektonického útvaru ve štítu sýpky. Jednoznačně méně kvalitní je 
v tomto ohledu figura sv. Isidora, které nadto chybí Josefovo vnitřní zaujetí. Její úloha je 
zúžena jen na nesení snopu a pohled obrácený směrem vzhůru. Ani její formální provedení 
nemá tu výtvarnou úroveň, co postava sv. Josefa. Mimoto se zdá hůře zvládnutá pro výraz-
ný podhled. Členění oděvu je mnohem jednodušší, skladba hmot v dolní části působí nevy-
rovnaně. Je vytesána spíš reliéfně než objemově, a tak horní polovině těla chybí základ, ze 
kterého by mohla přesvědčivě vyrůstat. Přesto i ona plně zapadá do kontextu Dietzova díla 
dvacátých let 18. století, kdy se střídají postavy nadané ještě silným realistickým nábojem 
s figurami vlastně již pozdně barokními s nápadnou mírou abstraktní stylizace, směřující 
k jejímu odhmotnění a ke zvýšení optického účinku plastických objemů. Sochy sv. Isidora a 
sv. Josefa z klášterecké sýpky patří obě ještě spíše do první skupiny. 
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Klášterec nad Ohří (okr. Chomutov), u ohradní zdi areálu děkanského 
kostela Nejsvětější Trojice 
Socha sv. Floriána 
 
Datace: 1725 
Objednavatel: nezjištěn 
Materiál: pískovec 
Stav: dochováno na místě 
Autorství: doloženo archivně, publikováno 
 
 
Rok vzniku sochy sv. Floriána potvrzuje chronogram v jednoduchém latinském 
nápisu na trojbokém soklu pod sochou, který zní: “DIVO/ FLORIANO/ EREXIT 
PIETAS/ CLIENTVM.” Socha, dnes umístěná vlevo od vstupního průčelí farního 
kostela Nejsvětější Trojice v Klášterci nad Ohří, patří mezi ta díla připisovaná Janu Adamu 
Dietzovi hned od počátku badatelského zájmu o něj.107 Přestože Dietzovo autorství máme 
v tomto případě doloženo stručným zápisem v klášterecké pamětní knize,108 přece jej Věra 
Nejedlá, která se kromě Oldřicha Jakuba Blažíčka zabývala Dietzovým dílem nejpodrobně-
ji, z Dietzova skromného souboru vyřadila.109 V samotném Klášterci mu naopak připsala 
pískovcovou sochu sv. Jana Nepomuckého, stojící kdysi před porcelánkou, a sochy 
sv. Josefa a sv. Isidora, zdobící dodnes niky ve štítech panské sýpky.110 V. Nejedlá nespat-
řovala na této soše nic, co by jí připomínalo styl Jana Adama Dietze, ale podrobněji svoje 
argumenty nespecifikovala. 
Socha stojí dnes pravděpodobně jen kousek od svého původního místa. Na starší 
fotografii je totiž zachyceno, jak dolní zděná etáž jejího soklu tvoří vyústění ohradní zdi 
oddělující areál kostela od přilehlé boční uličky. Na tento jednoduchý hranolový útvar do-
sedá vlastní sokl sochy zdvihající se z půdorysu trojúhelníka s okosenými rohy, se stlače-
ným dříkem rámovaným v nárožích velikými akantovými listy. Trojboký podstavec je na 
čelní straně obrácen k divákovi jedním okoseným rohem a dvěma stranami, na nichž na 
obou je vytesán reliéf hořícího domu. Na římse podstavce vyrůstají vysoká kamenná obla-
ka, na nichž klečí sv. Florián, jednu ruku přitištěnu na prsa a druhou ukazuje směrem dolů. 
                                                 
107 Poprvé in: J. Opitz, Katalog der Ausstellung der Barock-und Rokokoplastik dem Bezirke Kaaden, Komo-
tau und Saaz, Chomutov 1927 
108 SOA Děčín, VS Klášterec, Paměti patera Františka Petrana se vpisy starších pramenů (1576-1891), inv. 
č. 1, kart. č. 1. K roku 1726 na listu č. 134 najdeme zápis: „Sub Carolo VI…die Statue des Hl. Florian beÿ der 
Pfarrkirche ist aufgesetzt worden, den 27 Novembris 1725. Dem Eysenberger bildhauer Adam Titz sind für 
die Statue gezahlt worden 30 fl, fürs postament 28 zl. Mit allen Ankosten beträgt ihre daherstellung 82 zl. 24 
kr. welcher von Gutthätern gesamelt worden sind.“ 
109 V. Nejedlá, viz pozn. č. 100 
110 V. Nejedlá, viz pozn. č. 100 
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V kamenných oblacích klečí na čelní straně dva andílci, kteří lijí vodu z malých věder smě-
rem na hořící dům na reliéfu na soklu. Toto kompoziční řešení patrona proti ohňům je více 
než neobvyklé a v podstatě velmi invenční. Nakonec i tvar podstavce a jeho původní umís-
tění také vykazuje jistou formální vytříbenost. V menší míře to už platí o samotných figu-
rách. Sv. Florián v tradičním oděvu vojáka s helmicí a pláštěm přes ramena, rozhodně ne-
patří k nejlepším uměleckým výkonům, které bychom v této oblasti mohli najít, totéž lze 
říci i o postavičkách andílků. Na druhou stranu řada tvarových motivů, zejména v celko-
vém pojetí drapérie pláště a ve zpracování oděvu, stejně jako důraz na ostrou konturu cel-
kového objemu i kresebnost detailu ukazují k tvorbě Jana Adama Dietze. Tato socha má 
velmi blízko zvláště k figurám sv. Vojtěcha a sv. Václava na sousoší sv. Jana Nepomucké-
ho, jež dnes stojí u bočního průčelí přemístěného někdejšího děkanského kostela v Mostě. 
Charakter takřka signatury mají zvláště miskovité a korýtkovité záhyby s ostrými hranami 
na plášti na zádech světce. V tomto směru je této soše nepříliš vzdálená také poprvé právě 
Věrou Nejedlou připsaná figura sv. Josefa v nice na štítu klášterecké panské sýpky. 
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Chomutov (okr. Chomutov), u železniční zastávky Chomutov-město 
Socha sv. Jana Nepomuckého 
 
Datace: okolo 1725 
Objednavatel: nezjištěn 
Materiál: pískovec 
Stav: dochováno, původní umístění nezjištěno 
Autorství: připsáno na základě stylové analýzy, nepublikováno 
 
 
Tuto sochu sv. Jana Nepomuckého dnes najdeme nedaleko železniční zastávky 
Chomutov-město. Původně, jak dokládá jen nahrubo opracovaná zadní strana soklu, stáva-
la těsně u nějakého objektu, budovy nebo ohradní zdi, do níž byla část jejího soklu zapuš-
těna. Řešení podstavce sochy je velmi jednoduché. Skládá se ze dvou nízkých kvádrů opat-
řených profilovanými patkami a římsami. Dříky kvádrů jsou probrány pouze na čelní straně 
jednoduchými vpadlými poli. Socha zobrazuje sv. Jana Nepomuckého v tradiční ikonogra-
fii a s tradičními atributy, tj. v oděvu kanovníka, s palmovou ratolestí a krucifixem. Mimo-
řádné je však její kompoziční řešení. Sv. Jan nepřidržuje krucifix na své hrudi, jak je to ob-
vyklé, ale přinášejí mu jej dvě andílčí hlavičky poletující u jeho volné nohy. Sv. Jan 
k tomuto výjevu překvapeně obrací svůj pohled a svou pravou ruku si klade na prsa v gestu 
pokory a úcty. Tytéž pocity vyzařují z výrazu jeho tváře, jemně modelovaných obličejových 
rysů s nápadně velkýma očima, posazenýma hluboko nad pěkně tvarovanými lícními kost-
mi, výrazným nosem a drobnými ústy s plnými rty. Tuto ušlechtilou tvář rámují delší zvl-
něné vlasy a krátce střižený, upravený plnovous. Atmosféru tichého údivu nad výjevem, 
který přesahuje naše každodenní zkušenosti, podtrhuje i traktování oděvu a celý postoj 
světce. Tělo sv. Jana je postaveno do kontrapostu, ale celá jeho levá polovina je výrazně 
vytočena směrem od krucifixu, zatímco pravá horní část se naopak ke krucifixu obrací. 
Velký objem tvořený levou volnou nohou a levou rukou, tak spolu s cípem chórové pláš-
těnky vytváří objemové vyvážení protější hmoty tvořené krucifixem, andílčími hlavičkami a 
kamennými obláčky. Chórová pláštěnka sv. Jana je členěna jen velkými oblými objemy, 
díky čemuž více vynikne detailní zpracování kožešiny. Rocheta a klerika jsou naproti tomu 
probrány korýtkovitými záhyby s ostrými hranami, jdoucími částečně ve směru logického 
spádu látky a částečně ve směrech jej popírajícím. Celé traktování spodního oděvu světce 
má silně grafický charakter. Důraz, který kladl sochař na zpracování detailu se neméně vý-
razně projevil na provedení Ukřižovaného na kříži či obou andílčích hlavičkách. 
Obecné charakteristiky, provedení vybraných částí, užitý obličejový typ světce, to 
vše poukazuje k tvorbě sochařské dílny v Jezeří, a to z období, kdy vznikala socha sv. Jana 
Nepomuckého pro mostek v Holešicích, nebo práce provedené pro klášterecké Thuny. 
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Minimálně k okruhu Jana Adama Dietze odkazuje celková kompozice sochy, kde je atribut 
proměněn ve výrazově plnohodnotný prvek dějově provázaný s hlavní figurou, formou 
jakéhosi kvasisousoší. Velmi těsnou obdobou tohoto řešení je např. socha sv. Antonína 
Velikého, jež stávala kdysi na okraji Bíliny. Inspirační zdroj celkové kompozice najdeme 
v soše sv. Jana Nepomuckého, která zdobila náves obce Vysočany na Chomutovsku a která 
pochází z dílny Franze Antona Kuena.111 Chomutovská socha opět dokládá jak významné 
bylo působení bregenzského sochaře v této části severních Čech a jak silně ovlivnilo násle-
dující kamenosochařskou i řezbářskou produkci kraje. 
                                                 
111 O. J. Blažíček, Sochařství baroku v Čechách, Praha 1958, s. 163 
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Kralupy u Chomutova (okr. Chomutov), na náměstí 
Obelisk Nejsvětější Trojice se sochami sv. Jana Nepomuckého, 
sv. Floriána a sv. Donáta 
 
Datace: 1726, opraveno 1955 
Objednavatel: hraběcí rod Martiniců, majitelé panství Prunéřov-Ahníkov 
Materiál: pískovec černovického typu s drobnými pozůstatky povrchových úprav 
Stav: dochováno částečně, po přenesení na nové místo chybí dekorativních prvky na sloup-
cích zábradlí, kovové výplně v podobě vrátek na třech stranách zábradlí a dvě ze tří 
postaviček andílků na volutách horní etáže obelisku, přeneseno do Libědic (okr. 
Chomutov), umístěno nedaleko zdejšího farního kostela 
Autorství: připsáno na základě stylové analýzy, nepublikováno 
 
 
S výjimkou prosté zmínky o existenci obelisku v soupisové práci „Umělecké pa-
mátky Čech“112, kde je také uveden rok vztyčení obelisku, o něm v uměleckohistorické 
literatuře nenajdeme byť jen stručnou zmínku. Přitom se jedná o dílo vskutku monumen-
tální, které patří i z hlediska architektonického řešení k velmi zajímavým výtvarným výko-
nům. Obdobné hodnocení sloupu jako v spisové publikaci najdeme také na kartě nemovité 
kulturní památky, zpracované v roce 1967.113 Jeho autor datoval celek do doby okolo roku 
1720, ale co je pozoruhodnější uvedl zde jako „pravděpodobného“ autora žateckého so-
chaře, Johanna Karla Vettera. My bychom naopak chtěli sochařskou výzdobu obelisku za-
řadit mezi díla Jana Adama Dietze. 
Půdorysné řešení obelisku vychází z trojúhelníka s okosenými rohy a s konkávně 
proláklými stranami. Stejnou půdorysnou křivku sleduje nejprve trojice stupňů a posléze 
zábradlí tvořené v rozích srostlicemi hranolových sloupků, na delších stranách ve střední 
části původně trojicí kovaných dnes nedochovaných zábradlí a na kratších stranách dekora-
tivními prokrajovanými poli vycházejícími z motivu do volut zatočených pásů dále členě-
ných symetrickým motivem pásky. Architektura samotného obelisku byla rozvržena 
v zásadě do dvou etáží s tím, že dolní etáž je posazena na dvou stupňový, jednoduše odsa-
zený sokl. Tvarové řešení dolní etáže vzniklo srůstem tří mohutných hranolových soklů, 
které obsadily okosené rohy trojúhelníka a zvláštních tumbovitých útvarů vynášejících kladí 
členěné píšťalami, ve středech stran trojúhelníka. Oba tyto prvky nesou profilovanou řím-
su, na kterou dosedá nízký, jednoduchý, ve tvaru půdorysu zalamovaný soklík. Na něm nad 
tumbovitými útvary jsou umístěny stojící světecké postavy, v úsecích nad sokly jsou to mo-
hutné voluty, jež na svých horních koncích vynášejí další římsový profil, probíhající za zády 
                                                 
112 Kolektiv pod vedením E. Pocheho, Umělecké památky Čech, díl 2 K/O, Praha 1978, s. 137, ještě pod 
heslem Kralupy u Chomutova (okr. Chomutov) 
113 Viz Ústřední seznam nemovitých kulturních památek, originál karty je uložen v NPÚ ÚOP v Ústí nad 
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světců. Z něj pak vyrůstá štíhlý trojboký obelisk, na jehož vrcholu je osazen kovový symbol 
Nejsvětější Trojice v podobě božího oka v trojúhelné svatozáři obklopené paprsky. Na 
dolních koncích volut byly umístěny postavičky andílků v hravých postojích, opírající se 
o kartuše. Z nich se dochovala pouze jediná. 
Výběr světců, osazených v horní etáži obelisku, byl veden čistě pragmatickými mo-
tivy. Vedle patrona proti požárům, zastoupeného osobou sv. Floriána, patrona proti po-
vodním, zastoupeného osobou sv. Jana Nepomuckého, tu stojí ještě patron proti krupobití, 
sv. Donát. Ten se sice mezi světci, jež byli umisťováni v podobě pískovcových soch do 
krajiny, vyskytuje poměrně řídce, ale na Chomutovsku jej najdeme i jinde, např. u silnice do 
obce Místo. 
Sv. Florián je zachycen v tradiční ikonografii, avšak v poněkud nezvyklém kompo-
zičním řešení, které bylo předurčeno malou plochou soklíku, na němž stojí. Tělo 
sv. Floriána je oděno do šatu římského vojáka, jeho hlavu pokrývá helma, ale praporec, 
který obvykle svírá v jedné ze svých rukou, se ocitl za zády světce, složitě zasunutý mezi něj 
a architekturu spodní části horní etáže. Malý model hořícího domu, který světec i v tomto 
případě hasí vodou z džberu, nenajdeme po straně jeho figury, ale přímo před jeho noha-
ma, takže plameny šlehající ze střechy domu doslova olizují cípy světcovy suknice. Touto 
objemovou redukcí dosáhl sochař toho, že i v jejím případě vyznívá celková kompozice 
sochy silným vertikálním tahem, který ještě podporují její štíhlé tělesné proporce. V případě 
soch sv. Jana Nepomuckého i sv. Donáta byla jeho úloha snazší. Oba stojí v klidném kon-
trapostu a pevně svírají své atributy těsně u těla – sv. Donát palmovou ratolest a rozevře-
nou knihu, sv. Jan Nepomucký, palmovou ratolest a krucifix. 
Tváře všech tří světců vycházejí z jediného obličejového typu, charakteristického 
velikýma vystouplýma, hluboko posazenýma očima, výrazným ostrým nosem, vystouplými 
lícními kostmi a drobnými lehce smyslnými ústy. V případě sv. Donáta i sv. Jana rámují 
tyto ušlechtilé rysy nejen krátce střižené vlnité vlasy, u sv. Donáta ještě zdobené vavříno-
vým věncem, ale i hustý kudrnatý plnovous, zatímco tváře sv. Floriána jsou hladce vyhole-
né. Oděvy všech postav člení hustě kladené záhyby s ostrými hranami výrazně korýtkového 
tvaru střídané s hladce modelovanými plochami. U všech je patrný důraz na grafické zpra-
cování detailu a ostrou konturou je vymezen každý modelovaný tvar. 
Tvorbě Jana Adama Dietze odpovídají tyto tři sochy nejen výše uvedenými obec-
nějšími charakteristikami, ale v jeho díle můžeme najít díla, která jsou sochám z kralupské-
ho neobyčejně blízká. Z hlediska modelačního i celkového kompozičního řešení se kralup-
                                                                                                                                               
Labem, kopie v NPÚ ÚP v Praze. 
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ské sochy váží k sochám ze sousoší sv. Jana Nepomuckého se sv. Václavem a sv. Voj-
těchem či sochám z Klášterce nad Ohří nebo ke druhé skupině dřevořezeb z kostela 
v Horním Jiřetíně zastoupené sv. Josefem, Vzkříšeným Kristem a Immaculatou. Andílci, 
kteří usedli na voluty horní etáže jsou jak svým tělesným a obličejovým typem, tak svou 
nápadnou neohrabaností blízcí příbuzní andílků, kteří hasí hořící domy na soklu sochy 
sv. Floriána v Klášterci nad Ohří, i andílků adorujících sv. Jana Nepomuckého stojícího při 
cestě do zámku Červený Hrádek u Jirkova. Svým kompozičně modelačním řešením přesně 
zapadají sochy z obelisku v Kralupech u Chomutova do druhé poloviny třetího desetiletí 
18. století Dietzovy tvorby, kdy dochází k určitému zdrobnění tvaru, k posílení jeho křeh-
kosti a grafického účinu i k postupnému protažení původně spíše realisticky cítěného těles-
ného kánonu. Drobné, efektně řazené ostrohranné záhyby na oděvu kralupského sv. Jana 
Nepomuckého se staly výchozí při ztvárnění oděvu sv. Jana Nepomuckého, sv. Bona-
ventury, sv. Ludvíka Toulouského i sv. Antonína Paduánského z někdejšího hlavního oltá-
ře kostela františkánů-konventuálů v Mostě. 
Město Kralupy u Chomutova je velmi starého založení, vždyť v historických pra-
menech je připomínáno již k roku 1207.114 Založení města souviselo s jeho polohou při 
významné obchodní stezce spojující Čechy se Saskem.115 V 17. a 18. století bylo město 
součástí panství Prunéřov-Ahníkov, které v tomto období patřilo rodu Martiniců.116 Vzhle-
dem k tomu, že Kralupy byly poddanským městem a že rozsah zakázky vylučuje, že by se 
mohlo jednat o soukromou donaci jedince, předpokládáme, že obelisk nechali v obci vzty-
čit právě tehdejší majitelé panství. Tuto naši hypotézu nemůže bohužel nic potvrdit, ale ani 
vyvrátit. Na obelisku nenajdeme žádný votivní nápis a dokonce ani žádný erb. Samotná 
ikonografická náplň obelisku také nic bližšího nenapoví. Snad jen architektonické řešení 
vycházející z pražské předlohy by mohlo svědčit o tom, že donátor měl přesnou představu 
o podobě tohoto objektu. Budeme-li se i přesto, že osoba donátora je nejasná zabývat 
otázkou, jak se stalo, že tato zakázka byla zadána právě Dietzovi, ačkoliv v mnohem blíže 
ležícím Chomutově působilo několik sochařských dílen, pak je nutné upozornit, že panství 
Prunéřov-Ahníkov těsně sousedilo s panstvím Klášterec, kde Jan Adam Dietz pouhý rok 
před tím pracoval pro hraběnku Marii Philippinu von Thun.117 
                                                 
114 Viz pozn. č. 112, úvod k heslu 
115 Tamtéž 
116 F. Palacký, viz pozn. č. 69, s. 157-167 
117 Dnes se na území bývalého panství Prunéřov-Ahníkov rozkládá povrchový důl na hnědé uhlí a elektrárna. 
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Malé Březno (okr. Most), na návsi 
Socha sv. Jana Nepomuckého 
 
Datace:1728 
Objednavatel: pravděpodobně Johann (Tchirckn, Tchiercka?) 
Materiál: pískovec s pozůstatky povrchových úprav v hloubkách modelace 
Stav: dochováno na místě, poškozeno, chybí hlava světce 
Autorství: připsáno na základě stylové analýzy, nepublikováno 
 
 
V obci Malé Březno na Mostecku najdeme hned tři díla pocházející z dílny Jana 
Adama Dietze. Dvě z nich, pískovcová socha sv. Floriána118 stojící dnes před zdejším kos-
telem a dřevěný nepolychromovaný krucifix119, zavěšený pod kruchtou v interiéru kostela, 
byly do této obce přeneseny. Třetí sochařská práce, kterou bychom chtěli mezi Dietzova 
díla nově zařadit, je postava sv. Jana Nepomuckého stojící na jednoduchém soklu na návsi 
obce. 
I Malé Březno bylo součástí dominia Jezeří-Nové Sedlo.120 Proto je možné předpo-
kládat, že socha byla vztyčena alespoň se souhlasem některého z členů rodiny Lobkowiczů, 
a to nejspíše vzhledem k době jejího vzniku, vdovy po Ulrichu Felixovi, Marii Josefě 
z Bubna a Litic. Socha, která se podle všeho nachází na původním místě, byla totiž osazena 
nedaleko příjezdové cesty k rozlehlému areálu panského hospodářskému dvora, jehož bu-
dovy dodnes ční za jejími zády. Rok jejího postavení, 1728, najdeme v prostém votivním 
nápisu vysekaném na čelní straně soklu sochy. Jméno pravděpodobného donátora pak nej-
spíš ukrývá sekaný nápis na patce soklu na čelní straně. Příjmení donátora je ovšem velmi 
špatně čitelné. 
Socha sv. Jana Nepomuckého byla postavena na stupeň a sokl s profilovanou pat-
kou a konvexně-konkávní křivkou tvarovaným dříkem, ukončeným profilovanou patkou. 
Mezi samotnou figuru světce a sokl byl ještě vložen nízký, profilovaný soklík s výrazným 
motivem výžlabku a oblounu na krycí desce. Čelo dříku soklu pokrývá latinský nápis: „S./ 
IOANNIS NEPOMUCENE/ ORA PRO NOBIS/ 1728“, umístěný v jednoduchém srd-
covitě tvarovaném rámu z palmových listů zavinutých dole i nahoře do voluty. 
Figura sv. Jana je postavena na malý výsek skalnatého terénu a jeho volná noha je 
opřená o drobný výběžek. Druhá noha naopak stojí velmi jistě a pevně. Na pohyb v oblasti 
pánve reaguje horní polovina světcova těla mírným vytočením ramen směrem doprava a 
hlavy v opačném směru. Sv. Jan je zobrazen prostovlasý, neboť svůj biret sňal a drží jej 
                                                 
118 Viz heslo Ervěnice, socha sv. Floriána. 
119 Viz heslo Jezeří, Krucifix. 
120 F. Palacký, viz pozn. č. 70. 
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v levé ruce. Druhou rukou něžně tiskne k hrudi krucifix. Máme tu před sebou tradiční zob-
razení tohoto světce obohacený pouze o motiv pokory vyjádřený právě sundáním pokrývky 
hlavy. Rysy Janovy tváře a jejich výraz neznáme. Větší část hlavy světce dnes schází a na 
starší fotodokumentaci sochy není Janova tvář příliš zřetelná.121 Modelace na ostatních 
částech sochy je však zachována ve velmi dobrém stavu. Kožešinová pláštěnka světce obe-
píná vyhublý hrudník sv. Jana dosti těsně. Díky své tíze je členěna pouze jednoduchými 
vertikálními záhyby ústícími do koncových ocásků kožešiny. Rocheta je naopak zbrázděna 
řadou drobných korýtkových, do sebe navzájem vrážejících řas s ostrými hranami. Výjimku 
v tomto rychlém rytmu jejího traktování představuje pouze partie mohutně vyklenutého 
objemu stehna volné světcovy nohy. Klerika je zase probrána velkými hlubokými záhyby se 
zlomenými hranami, tu a tam probranými korýtkovými řasami, podobnými jako rocheta. 
Celý uvedený modelačně výrazový rejstřík, včetně způsobu zpracování detailů ko-
žešiny chórové pláštěnky i modelace korpusu Krista na kříži na světcově hrudi, odkazuje 
jednoznačně ke zralému sochařskému projevu Jana Adama Dietze. Kompozičně i mode-
lačně nejblíže má tato figura k vrcholové soše téhož světce ze sousoší sv. Jana Nepo-
muckého se sv. Václavem a sv. Vojtěchem před děkanským kostelem v Mostě, i když obě 
práce od sebe dělí takřka celé desetiletí. Uvedené srovnání však platí především pro čelní 
stranu sochy sv. Jana z Malého Března, která je řešena, co do členění základního objemu i 
povrchového reliéfu, mnohem bohatěji než zadní strana. Tou se naopak sv. Jan blíží méně 
výtvarně zdařilým Dietzovým pracím, jako jsou např. nedaleko stojící socha sv. Floriána 
přenesená z Ervěnic nebo socha sv. Isidora ze sýpky v Klášterci nad Ohří. 
Uměleckohistorické literatuře tato socha doposud unikala. Jedinou zmínku o její 
existenci najdeme v soupisové práci „Umělecké památky Čech“.122 Donátor i autor zůstá-
vají v této publikaci beze jména a z hlediska kamenosochařské produkce regionu je pro 
autora hesla věnovaného obci Malé Březno socha sv. Jana Nepomuckého dílem nikterak 
pozoruhodným. My bychom ji naopak v produkci Dietzovy dílny rádi zařadili po bok již 
uvedeného mosteckého sousoší, či sochy téhož světce, jež stávala na mostku v Holešicích, 
nebo sochy sv. Jana Nepomuckého z prostoru před vjezdem do zámku Červený Hrádek 
u Jirkova. 
                                                 
121 Starší fotodokumentací míníme konkrétně malou fotografii formátu 6 x 6 cm, jež je součástí karty nemovi-
té kulturní památky, zpracované ve druhé polovině 60. let 20. století a uložené v Ústředním seznamu kultur-
ních památek – originál v NPÚ ÚOP v Ústí nad Labem, kopie v NPÚ ÚP v Praze. 
122 Kolektiv autorů pod vedením E. Pocheho, Umělecké památky Čech, díl 2 K/O, s. 342 
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Nové Sedlo nad Bílinou (okr. Chomutov), na křižovatce cest 
Socha sv. Jana Nepomuckého 
 
Datace: 1720-1730 
Objednavatel: neznámý, možná tehdejší majitel panství Jezeří-Nové Sedlo rodu Lobkowiczů 
Materiál: pískovec s pozůstatky povrchových úprav 
Stav: dochováno, přeneseno neznámo kam 
Autorství: připsáno na základě stylové analýzy, nepublikováno 
 
 
Nové Sedlo nad Bílinou byla druhou nejvýznamnější obcí lobkovického panství se 
sídlem na zámku Jezeří.123 I ona však podobně jako Ervěnice, Holešice nebo Albrechtice 
zanikla v rámci těžby hnědého uhlí v této oblasti. Před demolicí obce byly zdejší kameno-
sochařské památky transferovány na nová místa. Stav před transferem sochy naštěstí zachy-
tila fotodokumentace, pořizovaná zde v padesátých letech 20. století.124 Popis památek 
v obci pak ještě zaznamenal autor příslušného hesla v soupisové práci, „Umělecké památky 
Čech“.125 
Socha sv. Jana stávala na křižovatce cest do Ervěnic, Jirkova a na Jezeří. Figura 
světce byla postavena na dvouetážový sokl zdvíhající se z jediného stupně. První etáž soklu 
s profilovanou patkou zdobenou rytým ornamentem na čelní straně měla dřík tvarovaný 
konkávně-konvexní křivkou. Na čelní straně dříku první etáže soklu se v obdélném rytém 
rámu s konvexními rohy nacházel rozvilinový rám ve tvaru srdce tvořený motivem lastury a 
listovými úponky. Na dřík této etáže nasedala bohatě profilovaná výrazně vysazená římsa. 
Druhou etáž soklu představoval pouze nízký soklík s patkou a profilovanou římsou a pro-
láklými boky dříku zdobeného rytým ornamentem. Celkové řešení soklu je o něco bohatěji 
provedenou variantou sochy sv. Jana Nepomuckého stojící na návsi v obci Malé Březno. 
Samotné řešení sochy světce je obdobně jednoduché jako v případě sochy téhož 
světce v Malém Březně nebo sochy sv. Jana, jež stávala na mostku v Holešicích. Sv. Jan je 
opět komponován do kontrapostu s jednou nohou opřenou o nízký výběžek plintu. Rame-
na světce se vytáčejí proti pohybu dolní části těla. Hlavu přiklání sv. Jan k velkému krucifi-
xu, který levou rukou pevně tiskne k hrudi. V pravé ruce drží biret sňatý z hlavy. Obličejo-
vý typ sv. Jana svými oduševnělými jemně modelovanými rysy i svým výrazem, plným 
vnitřního zaujetí meditací nad Obětí Krista na kříži, velmi připomíná tvář téhož světce z již 
jmenované holešické sochy. Způsob členění jednotlivých částí Janova kanovnického oděvu 
                                                 
123 Až do roku 1697 byla korespondence týkající se záležitostí panství odesílána z Nového Sedla, do této doby 
byl zámek Jezeří neobyvatelný. Čerpáno in: SHP zámku Jezeří, zpracovali M. Horyna, M. Vilímková, v červnu 
1983, uloženo v NPÚ ÚOP v Ústí nad Labem. 
124 Fotografie je uložena ve fotoarchivu NPÚ ÚP v Praze. 
125 Kolektiv autorů pod vedením E. Pocheho, Umělecké památky Čech, díl 2 K/O, s. 500 
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stojí na pomezí měkčeji pojaté modelace sochy z Ervěnic a velmi suše graficky a zároveň 
velmi precisně do detailu vykreslené modelace holešické sochy. Najdeme zde jak velkoryse-
ji prohnětené objemy a větrem rozevláté cípy rochety, které známe ze sochy z Ervěnic, tak 
ony velmi tenké drobné řasy s ostrými hranami, které člení kleriku i rochetu holešického 
sv. Jana. Zdá se, že tato socha ukazuje cestu, kterou se Jan Adam Dietz vydal při proměně 
svého osobního sochařské projevu poté, co vstřebal inspirace získané poznáním díla Fran-
ze Antona Kuena. Zatímco sv. Jan z mostku v Holešicích v sobě nese ještě řadu odkazů na 
dílo Jana Brokoffa a pražské raně barokní sochařství a socha z Nového Sedla nad Bílinou 
nám tyto první Janovy inspirační zdroje několikrát ve svém zpracování připomene, pak 
socha sv. Jana z Malého Března, podobně jako socha téhož světce ze sousoší se 
sv. Václavem a sv. Vojtěchem z Mostu, jsou již suverénními výkony vyzrálého projevu Jana 
Adama Dietze. To, co jsme právě uvedli, však neznamená, že socha sv. Jana Nepomucké-
ho z Nového Sedla nad Bílinou vznikla v Dietzově jezeřském ateliéru v době před mostec-
kým sousoším. Naopak, je pravděpodobnější, že vznikla až ve třetím desetiletí 18. století, 
v němž se ostatně Jan Adam Dietz k tradici raně barokní pražské tvorby ještě v několika 
dalších sochách otevřeně přihlásil. 
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Červený Hrádek (okr. Chomutov), na návsi u hlavní komunikace 
Socha sv. Jana Nepomuckého 
 
Datace: 1720-1730 
Objednavatel: Auerspergové, Dominica von Auersperg? 
Materiál: pískovec 
Stav: dochováno na místě 
Autorství: připsáno na základě stylové analýzy, nepublikováno 
 
 
Naproti příjezdové cestě k zámku Červený Hrádek u Jirkova stojí socha sv. Jana 
Nepomuckého s knížecím erbem na čelní straně soklu. Sokl se zdvíhá z vysoké patky, jeho 
dřík má konvexně-konkávní deformovaný tvar. Na dřík dosedá profilovaná římsa, segmen-
tově se zdvíhající ve střední části a ozdobená mušlí. Z římsy vyrůstá nízký soklík vlastní 
sochy. Sv. Jan tu poklekl na vrchol kamenných oblaků protkaných andílčími hlavičkami a 
dvěma postavičkami andílků na okrajích mračen. V levé ruce svírá palmovou ratolest a 
krucifix, levou rukou žehná. On sám nejen svůj pohled, ale celé své já obrací k Ukřižo-
vanému a gesto, jež věnuje kolemjdoucímu působí téměř nevědomě. Jeho ponoření se do 
sebe, tak přítomné kolemjdoucí vede ke krucifixu a ke stejné meditaci nad Kristovou obětí. 
Témuž účelu slouží modelace přední části oděvu světce. Jeho rochetu člení pár hlubokých 
do klikatky několikrát zlomených záhybů, ústících právě pod rukou Jana, ve které drží kru-
cifix. Chování látky nenavozuje expresivně dramatickou náladu, ale naopak posiluje atmo-
sféru klidu a vnitřního soustředění. Tomu odpovídá i modelace Janovy chórové pláštěnky 
spadající ve velkých mělkých řasách, s povrchem pečlivě znázorňujícím kožešinu. Stejně 
působí rysy Janovy krásné tváře s velkýma očima a drobnými ústy, tváře rámované vlnitými 
vlasy a pečlivě upraveným plnovousem. 
Toto kamenosochařské dílo opět nese rysy, které jsou typické pro tvorbu Dietzo-
va ateliéru. Reliéfní vyznění celkové kompozice Janova těla, držené vlastně ve velmi měl-
kém prostorovém plánu najdeme také na soše sv. Jana z bočního oltáře kostela v Kozlech. 
Stejný obličejový typ a stejné pečlivé propracování všech detailů světcova oděvu můžeme 
zase spatřit jak na postavě sv. Jana Nepomuckého z mostku v Holešicích, tak na sv. Janovi 
z niky kaple v Kličíně. Do skupiny děl blízkých tvorbě Jana Adama Dietze řadil sochu 
z Červeného Hrádku také V. V. Štech, a to na podkladě jejího srovnání se sochou téhož 
světce ze sousoší se sv. Vojtěchem a sv. Václavem stojícího u děkanského kostela 
v Mostě.126 Vznik této sochy pak kladl do čtvrtého desetiletí 18. století. Ostatní badatelé 
tuto sochu zcela pominuli a i na kartě nemovité kulturní památky nenajdeme žádný pokus 
                                                 
126 V. V. Štech, Die Barockskulptur in Böhmen, Praha 1959, s. 121 
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o její autorské zařazení.127 
O osobě objednavatele tohoto monumentálního kamenosochařského díla vypoví-
dá zmíněný, v reliéfu provedený erb, který zaujímá takřka celou čelní stranu dříku soklu. I 
přesto, že detaily modelace jsou dnes místy silně setřelé negativními účinky dešťových srá-
žek, je nepochybné, že erb reprezentuje rod Auerspergů, který patřil ke druhým nejvý-
znamnějším majitelům zámku Červený Hrádek v období baroka.128 Víme, že nějaké drobné 
stavební úpravy raně barokní budovy zámku se odehrály v roce 1723. Také víme, že násle-
dujícího roku zemřela Domonica von Auersperg a panství Červený hrádek přešlo z části do 
majetku jejího manžela, vévody Minsterberského a Frankensteinského, a z části do majetku 
jejích dětí.129 Z toho usuzujeme, že socha sv. Jana Nepomuckého vznikla někdy 
v souvislosti se stavebními úpravami zámku. Tomuto vročení by také odpovídalo to, že 
kompoziční i modelační řešení sochy se velmi těsně váže k sochám zhotoveným v dílně 
Jana Adama Dietze v polovině dvacátých let pro Klášterec nad Ohří. 
                                                 
127 Viz Ústřední seznam nemovitých kulturních památek, originál karty je uložen v NPÚ ÚOP v Ústí nad 
Labem, kopie v NPÚ ÚP v Praze. 
128 J. Halada, Lexikon české šlechty, Erby, fakta, osobnosti, sídla a zajímavosti, Praha 1999, s. 21-23, A. Sedlá-
ček, Hrady, zámky tvrze české, Litoměřicko a Žatecko, díl XIV, Praha 1923, s. 265-271 
129 A. Sedláček, viz pozn. č. 128, P. Vlček, Encyklopedie českých zámků, Praha 1994, s. 139 
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Most (okr. Most), kašna na tzv. Alte Markt, později na tzv. II. náměstí 
Lev se znakem města 
 
Datace: 1729 
Objednavatel: magistrát města Mostu 
Materiál: pískovec, na originálu jsou patrné pozůstatky povrchových úprav 
Stav: dochováno, originál uložen ve sbírkách Oblastního muzea v Mostě, na kašnu přene-
senou na I. náměstí nového Mostu osazena kopie v podobě výdusku 
Autorství: doloženo archivně, publikováno 
 
 
Ze zápisu v pamětní knize města Mostu, sepsané Franzem Josephem Mannliche-
rem, se dovídáme, že figura lva se znakem města byla Janem Adamem Dietzem zhotovena 
za částku 40 zl. a osazena na kašně dne 14. října 1729, a to jako náhrada za obdobné zpo-
dobení zničené, podle ústního podání, Švédy během třicetileté války.130 
Původně stávala kašna se lvem na hlavním, pravděpodobně nejstarším, mosteckém 
náměstí trojúhelníkového tvaru, tehdy také nazývaném „Alte Markt“, na čestném místě 
proti budově radnice. Později byla kašna přenesena na dolní konec tzv. II. náměstí, na je-
hož horním konci, blíže k děkanskému kostelu Nanebevzetí Panny Marie a františkánské-
mu klášteru stávalo jiné dílo Jana Adama Dietze, sousoší sv. Jana Nepomuckého se 
sv. Václavem a sv. Vojtěchem. Tuto situaci zachycují fotografie města pořízené po roce 
1945.131 Před likvidací města v souvislosti s těžbou hnědého uhlí byla socha lva převezena 
do muzea v Mostě, kde ji v šedesátých letech nalezla Věra Nejedlá.132 V současné době je 
originál sochy nadále uložen ve sbírkách mosteckého muzea. Kopie lva ve formě výdusku 
byla v devadesátých letech 20. století osazena na kašnu zbudovanou z původních prvků na 
I. náměstí nového města Mostu, opět nedaleko magistrátu, tentokrát však v sousedství sva-
toanenského sloupu od Giovanniho Pietra de Toscany. 
Lev s velikou kartuší se znakem královského města představuje zdánlivě nenáročný 
sochařský úkol, odrážející spíše kamenické řemeslné schopnosti autora než formální vý-
tvarnou vytříbenost. Jan Adam Dietz se však tohoto úkolu zhostil se ctí. Zobrazení zvířat 
rozhodně nepatří v rámci celého českého, ale i středoevropského barokního sochařství 
k doménám, kde by sochaři ukazovali své nadání, spíše naopak. Zvláště jednalo-li se 
o tvora, kterého nemohli důkladně poznat, či jej vůbec na vlastní oči spatřit, byl výsledek 
většinou nevalný. Tato skutečnost se také výrazně podílí na výtvarném řešení mostecké 
                                                 
130 SOkA Most, AM Most, M/1, inv. č. 1, Pamětní kniha města Mostu, list č. 11, october 1729: „dem 14 ist 
der Löw mit dem Stadt Wappen von dem Eysenberger bilthauer gefertigter f. 40 zl. Auf dem fordern Röhr-
kasten aufgesetzet worden. Welchen alten dasselbst gestaltung den vernehme nach die Schweden zerstosen 
sollen haben.“ Vsuvka dole pod zápisem: „(zu bilthauer Adam Titz)“ 
131 Fotografie je uložena ve fotoarchivu NPÚ ÚP v Praze. 
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sochy lva. I když užitím kompozice figury opírající se předními tlapami o znak města a ob-
racející hlavu ve směru právě procházejícího člověka, se sochař evidentně pokusil rozbít 
sevřenost původního bloku kamene a vytvořit vskutku trojrozměrnou skulpturu. Přesto je 
po důkladnější prohlídce zřejmé, že socha nabízí vlastně jen čtyři vskutku plnohodnotné 
pohledy. Dá se předpokládat, že pro tuto kompozici využil sochař nějaké grafické předlohy 
s tématem českého lva, který byl symbolem dobového patriotismu. 
Detaily modelace povrchu sochy jsou bohužel setřené, a to v důsledku postupující 
povrchové koroze použitého pískovce i v důsledku v minulosti realizovaných restaurátor-
ských zásahů. Snad proto se zde nesetkáme s pro kamenosochařskou tvorbu Jana Adama 
Dietze tak typickými kresebně propracovanými detaily. Podobně zde nenajdeme povrcho-
vé úpravy, jimiž byla socha opatřena a které byly nedílnou součástí jejího estetického půso-
bení. Podle dobových analogií se dá předpokládat, že původně byla opatřena nátěrem 
s olejovým pojivem, a co se týče barevnosti, pak vzhledem k tématu a významu úkolu, lze 
soudit, že znak města byl opatřen heraldickými barvami a snad i zlacením.133 
                                                                                                                                               
132 V. Nejedlá, viz pozn. č. 100, s. 99 
133 Ve výše uvedené městské pamětní knize však žádný zápis k případným povrchovým úpravám sochy nena-
jdeme. Viz pozn. č. 130. Ve svém tvrzení tedy vycházíme pouze z analogií. 
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Most (okr. Most), u tzv. Jezerní brány 
Socha sv. Jana Nepomuckého 
 
Datace: 1728 
Objednavatel: nezjištěn 
Materiál: pískovec 
Stav: dochováno, přeneseno před vstup do areálu farního kostela sv. Jiljí v Bečově u Mostu 
(okr. Most) 
Autorství: připsáno na základě stylové analýzy, publikováno 
 
 
Poprvé byla tato socha mezi Dietzova díla zařazena německým regionálním bada-
telem Heinzem Prockertem, autorem stručné monografie věnované památkám města Mos-
tu, vydané ve dvacátých letech 20. století, v době, kdy vrcholily vlastenecké tendence ně-
meckých badatelů v pohraničních oblastech tehdejší První republiky.134 V katalogu vyda-
ném k výstavě věnované baroknímu a rokokovému sochařství tehdejších politických okresů 
Most a Duchcov, uspořádané pod vedením J. Opitze v roce 1932, najdeme dokonce foto-
grafii této sochy.135 Původně stávala v Mostě za tzv. Jezerní bránou, jak dokládá mimo jiné 
karta nemovité kulturní památky.136 Odtud byla před zbouráním starého Mostu spolu 
s jinými sochařskými památkami přemístěna nejprve do Vtelna u Mostu. O něco později 
byla instalována, a to včetně soklu, u vstupu do areálu kostela sv. Jiljí v Bečově u Mostu, 
kde se nachází dodnes.137 
Ze zápisu v dobové městské pamětní knize, sepsané Franzem Josephem Mannli-
cherem, se dovídáme, že dne 9. dubna 1728 byl u tzv. Jezerní brány položen základní ká-
men k soše sv. Jana Nepomuckého.138 Jméno autora není uvedeno, což je poněkud zaráže-
jící, když v téže knize je Dietzovo autorství potvrzeno, jak v případě sochy lva na kašně, tak 
soch na chórových lavicích děkanského kostela i modelu pro sochu sv. Floriána 
v Kopistech. Buď se tedy Prockertovo připsání opíralo o nějaký nedochovaný nebo zatím 
nenalezený pramen, anebo, což se nám zdá pravděpodobnější, vyšel při této atribuci ze 
srovnání s jinými Dietzovými díly. 
Socha sv. Jana Nepomuckého stojí na osmibokém soklu s kratšími stranami zdo-
benými volutami a čelní stranou opatřenou nápisovou kartuší. Nápis byl nejspíše malovaný, 
                                                 
134 Viz pozn. č. 69 
135 J. Opitz, viz pozn. č. 50 
136 Viz Ústřední seznam nemovitých kulturních památek, originál karty je uložen v NPÚ ÚOP v Ústí nad 
Labem, kopie v NPÚ ÚP v Praze. 
137 Tamtéž 
138 Odkaz na pramen viz pozn. č. 130, zápis najdeme na listu č. 9. Jméno donátora této sochy nebylo kroniká-
ři, Franzi Josephu Mannlicherovi, známo. Další pramen, který se zmiňuje o existenci sochy je Seznam soch a 
křížů v obvodu mosteckého děkanství z roku 1836, uložený v SOkA v Mostě, DÚ Most, inv. č. 75. Pod po-
ložkou č. 5 najdeme: „Hinter dem Seethor die auß Stein gearbeitete Statue des Hl. Johanniß von Nepomuk 
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proto se jeho znění nedochovalo. Samotná postava sv. Jana se zdvíhá z nízkých kamenných 
obláčků, zdobených na čelní straně dvojicí usmívajících se andílčích hlaviček. Jednu nohu 
má mírně pokrčenou v koleni, na což reaguje protipohyb trupu orientovaný ke krucifixu, 
jehož dolní břevno si tiskne na hruď. V téže ruce drží zároveň palmovou ratolest symboli-
zující jeho mučednickou smrt. Levou ruku pozdvihuje jakoby by nás chtěl zadržet nebo 
upozornit. Dnes už bohužel dva prsty této ruky chybí tak, že jeho gesto nelze více upřesnit. 
Ke kříži obrací světec pohled rezonující hlubokou úctou k Ukřižovanému Kristu. Totéž 
vyjadřuje i způsob, kterým krucifix přidržuje na své hrudi. 
Tělo sv. Jana je neobyčejně štíhlé, zejména hlava a ramena působí ve vztahu ke 
zbylé části velmi drobně. Takto převýšené tělesné proporce ještě podporují dojem, který 
vytváří modelace povrchu jeho oděvu, totiž dojem postupného růstu směrem vzhůru. Toto 
zvláštní působení figury má svůj základ už v celkovém kompozičním rozvrhu postavy do 
velmi štíhlé šroubovice držené v úzkém prostorovém plánu, který je náhle narušen reliéf-
ním rozevřením figury v horní třetině světcova těla. Oděv sám je členěn řadou úzkých mis-
kovitých záhybů s ostrými hranami s výrazným grafickým vyzněním. Nápadnou linearitou 
se vyznačuje rovněž kontura postavy, velmi precisně vykrojená. Graficky působí i zpraco-
vání takových detailů jako je palmová ratolest, vlasy a vousy světce nebo kožešina jeho 
chórové pláštěnky. 
Celou výše uvedenou charakteristikou je tato socha mimořádně blízká jinému dílu 
Jana Adama Dietze, a to soše sv. Jana Nepomuckého ze sousoší tří zemských patronů, 
které stávalo na tzv. II. náměstí v Mostě. Kompozice i tělesné proporce obou Janů, včetně 
použitého obličejového typu jsou si mimořádně blízké. Stejně silné grafické působení mo-
delace povrchu i kontury najdeme na obou zbývajících sochách jmenovaného sousoší, 
sv. Václava a sv. Vojtěcha, ale i na mnoha jiných Dietzových dílech. Z tohoto důvodu se 
domníváme, že i přes chybějící údaj v pamětní knize můžeme zařazení nyní bečovského 
sv. Jana Nepomuckého do katalogu Dietzových děl bez pochyb přijmout. 
                                                                                                                                               
auf städtischen Grunde gut erhalten, soll angeblich ein Stifftung Kapital haben.“ 
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Most (okr. Most), děkanský kostel Nanebevzetí Panny Marie, 
patronátní chórové lavice 
Soubor soch apoštolů a evangelistů 
 
Datace: 1730-1738 
Objednavatel: magistrát města Mostu, mostecký děkan Joann Caspar John, výběrčí mýtného 
z Janova Zacharias Schumann, Ferdinand Perckmann, sedlář z Mostu 
Materiál: dřevo, polychromie - realistický inkarnát, oděv zlacení na lesk a mat 
Stav: dochováno částečně, jedna socha schází, při regotizaci kostela na sklonku 19. století 
přeneseno do sbírek zdejšího muzea, posléze po transferu kostela instalováno na 
konzoly na vnitřní strany pilířů hlavní lodi kostela 
Autorství: doloženo archivně, publikováno 
 
 
Třicátá léta přinesla Janu Adamu Dietzovi celou řadu zajímavých zakázek spoje-
ných s Mostem, významným královským městem severních Čech, nacházejícím se 
v sousedství lobkovického panství Jezeří-Novosedly. Jakoby symbolicky zahájil sochař tuto 
skupinu zhotovením kamenné skulptury lva, opírajícího se o městský znak, umístěné na 
kašně na hlavním mosteckém náměstí v prostoru před radnicí. Hned následujícího roku 
pak dodal první figury ze souboru apoštolů, jemuž se chceme v tomto hesle věnovat. Vedle 
toho vytvořil pro mostecké měšťany také novou poutní sochu Panny Marie Nanebevzaté, 
početný soubor soch tvořící kompletní výzdobu interiéru kostela mosteckých františkánů a 
nakonec i model pro sochu sv. Floriána, vztyčenou v roce 1739 v Kopistech, spravovaných 
spolu s tamějším pivovarem právě mosteckým magistrátem. 
Podle údajů zaznamenaných v pamětní knize města Mostu, sepsané mosteckým 
měšťanem Franzem Josephem Mannlicherem, nechalo první čtveřici soch zhotovit v dílně 
Jana Adama Dietze samo město.139 Na jejich zaplacení pak byly použity jak prostředky 
obecní, tak peníze náboženského bratrstva Těla Páně, působící při děkanském kostele Na-
nebevzetí Panny Marie. Podotýkáme, že členy tohoto bratrstva byli nejen významní mos-
tečtí měšťané, ale i řada šlechticů z panství sousedících s Mostem a dokonce i někteří měš-
ťané pražští.140 Současně byly do kostela dodány nové patronátní lavice, zhotovené truhlá-
řem z Jezeří a pozlacené mosteckým truhlářem Frantzem Pernerem.141 Sochy čtyř evange-
                                                 
139 Pamětní kniha města Mostu, sepsaná Franzem Josephem Mannlicherem a uložená ve fondech SOkA 
v Mostě, fond AM Most, M/1, inv. č. 1; Pamětní kniha zachycuje léta 1727-1776. Citovaný zápis najdeme na 
listu č. 78. 
140 Celý název bratrstva zněl: Bratrstvo Těla Páně a Nanebevzetí Blahoslavené Panny Marie (Corporis Christi 
et Beatissimae Virginis in Coelos Assumptae). Bratrstvo bylo založeno při mosteckém děkanském kostele už 
roku 1411 a roku 1415 bylo potvrzeno pražskou kapitulou, které bylo také podřízeno. Kromě uvedených soch 
nechalo bratrstvo v kostele v roce 1717 instalovat nové varhany, v roce 1739 pak financovalo jejich další 
rozsáhlou opravu a výzdobu a samozřejmě se podílelo na pořízení dalších věcí pro kostel jako nový kněžský 
ornát, baldachýn ad. Údaje jsme čerpali in: Státní ústřední archiv v Praze, Fundační komise Bratrstva Těla 
Páně a Nanebevzetí Panny Marie v Mostě, kart. č. 128, inv. č. B 7 19 FK. 
141 Viz pozn. č. 139 
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listů byly na tyto lavice osazeny dne 23. března roku 1730 a stály celkem 95 zlatých.142 Do-
nátory páté a šesté sochy z původně osmičlenného souboru, jmenovitě sv. Ondřeje a 
sv. Jakuba, se stali tehdejší mostecký děkan Joann Caspar John a Zacharias Schumann, vý-
běrčí mýtného z Janova.143 Tentokrát stála každá socha 19 zl.a Dietz obě sochy dodal dne 
2. dubna 1732. Poslední dvojice soch byla pořízena z odkazu Ferdinanda Perckmanna, 
sedláře v Mostě. Sochy představující apoštoly sv. Bartoloměje a sv. Filipa byly sochaři za-
placeny dne 23. října 1738, přičemž za každou obdržel sochař 18 zl., celkem 36 zl. dostal za 
svou práci kovář z Jezeří a cestovné (spropitné) 34 krejcarů bylo vyplaceno tovaryši socha-
ře.144 
K novodobým dějinám tohoto souboru se váže řada nejasností a nesrovnalostí, 
především pak co se týče počtu a umístění jednotlivých soch v prostoru děkanského koste-
la. Dnes máme dochováno jen sedm soch a jejich současné osazení na pilířích halového 
trojlodí vzniklo až po transferu děkanského kostela na jeho nové místo a po celkovém re-
staurování interiéru, kdy v něm byly instalovány víceméně galerijním způsobem jak prvky 
původního mobiliáře, tak díla svezená z celých severních Čech, reprezentující především 
uměleckou tvorbu pozdního středověku a raného novověku tohoto regionu.145 Fotografie 
interiéru kostela pořízené v 50. a 60. letech 20. století tyto sochy, stejně jako barokní lavice 
už nezachycují. Patronátní lavice zanikly nejspíše v průběhu regotizace interiéru kostela, 
která proběhla v osmdesátých letech 19. století.146 Ve stejné době se sochy ocitly ve sbír-
                                                 
142 Viz pozn. č. 139, Uvedený zápis citujeme v plném znění: „den 23 Martis seyndt die von dem Adam Titz 
bilthauer in Eysenberg, dann von dem dasselbst tischler die neue gefertigte stühle, und 4: statuen, vor welche 
die gemeinde rundten die halbschaide nach abzug 21 zl. vor dazugebenes holtz, und brester bezahlt mit 74 zl. 
Die löbl: Bruderschaft vor ihren stuhl 95 zl. Und nach von bruderseiths gegeben worden 5 Waag 7 fehliges 
eysen, und 1 Waag 8 stäbig gatter eysen.“ 
143 Odkaz na pramen viz pozn. č. 139, zápis, který najdeme na listu č. 17 k roku 1732 citujeme: „dem 2 Aprilis 
ist die 5-te und 6-te Statuam S: Andrea und S: Jakobi welcher eine Ihr hochswürden herr dekants Johann 
Casp: John durch den Eÿsenberger bilthauer, der andere H: Zacharias Schumann zoll einnehmer in John-
sdorf, und hiesiger burger verfertigen lassen in Decanali Ecclesia aufgesetzet worden. Kostet eine jede wie 
auch anderer so von mehreren gutthättern verschaffet worden 19 zl. 
144 Odkaz na pramen viz pozn. č. 139, zápis z listu č. 56 citujeme: „den 23 Octobry seyndt die zady von H. 
Ferdinand Perckmann gewesn burgeerl: Rihmen maister allhier per testamentum zufertigen hinterlassenen 
Statuen S: Bartholomei, et S: Philippi von dem Eysenberger bilthauer Adam Titz überbracht in Decanali 
Ecclesia allhier aufgerichtet und von mir Perckmannischen Exekutore testamenti beide sambt dem schmidt 
vor eysen mit 42 zl. 34 kr. contenirt wordten. Nembl: einer Statuam p: 18 zl. thut 36 zl und dem schmidt 6 zl. 
dann dem bilthauer gesellen 34 kr. discrecion.“ 
145 Do doby přenesení kostela a nové instalaci sochařských a malířských děl mosteckého regionu v jeho interi-
éru byla socha jednoho z apoštolů z našeho souboru součástí stálé expozice věnované českému baroknímu 
umění, instalované na zámku Karlova koruna u Chlumce nad Cidlinou. Ostatní byly uloženy v Okresním 
muzeu v Mostě. Srovnej in: Katalog stálé výstavy ve státním zámku Karlova koruna v Chlumci nad Cidlinou, 
O. J. Blažíček, D. Hejdová, J. Hobzek, J. Polišenský, P. Preiss, Praha 1973 
146 H. Prockert, Die Kunstdenkmäler der Stadt, viz pozn. č. 69, s. 50, Prockert uvádí, že regotizace kostela 
proběhla v roce 1882. Při regotizaci některé části původního mobiliáře zanikly, jiné byly převezeny do muzej-
ních a galerijních sbírek jako např. barokní kazatelna od Mathiase Kühnela, která se ocitla ve sbírkách tehdejší 
Státní galerie, nyní Národní galerie v Praze. 
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kách muzea v Mostě. Kdy, kam a proč se ztratila jedna ze soch, není bohužel známo.147 O 
tom, jak vypadalo původní umístění soch, které se zajisté výrazně podílelo na formálním 
řešení a následně i působení soch, rovněž nic konkrétního nevíme. Jediným náznakem pů-
vodního řešení jsou akantové konzoly zachované u dvou figur a také jejich výrazně nadži-
votní velikost, která napovídá, že byly zpracovány pro podhled a že počítaly s volným pro-
storem monumentálního pozdně gotického halového trojlodí, jež je plné světla výsadně 
sakrální povahy. 
V inventáři kostelního mobiliáře z roku 1844, tj. z doby před regotizací interiéru, se 
dovídáme, že v prostoru kostela, konkrétně v presbytáři byly dvě velké a čtyři malé patro-
nátní lavice.148 Asi nebudeme daleko od pravdy, když budeme předpokládat, že vzhledem 
k rozměrům soch, byly tyto umístěny na dvojici velkých lavic, ve skupinách po čtyřech 
figurách. 
Podobně ne zcela snadné je identifikovat jednotlivé figury se čtyřmi evangelisty a 
čtyřmi apoštoly, protože atributy některých soch se nezachovaly v úplnosti nebo zanikly 
docela. V souvislosti s jejich dočasným umístěním v mosteckém muzeu i následnému re-
staurování byla ikonografie některých figur znejasněna jejich chybným určením, při kterém 
nebyly pravděpodobně využity informace uvedené ve zmiňované soudobé kronice.149 
Pokusíme se nyní znovu o identifikaci jednotlivých dochovaných postav. Figura 
světce oděná do roucha poutníka do Santiaga da Compostely představuje bezpochyby 
apoštola sv. Jakuba Většího. Stejně nepochybné je i ztotožnění sv. Ondřeje, s postavou 
apoštola opírajícího se o kříž ve tvaru písmene X, který byl nástrojem jeho mučednické 
smrti. Potom je tu ještě světec nesoucí kyj, světec s kopím a světec-bezvousý jinoch. Ty je, 
podle našeho názoru možné ztotožnit se sv. Bartolomějem, sv. Filipem a sv. Janem Evan-
gelistou. Zbývající dva, z nichž jeden svírá knihu, budou další evangelisté, a to přesto, že 
v katalogu sbírek mosteckého muzea je jedna z nich určena jako Kristus. Jednalo-li by se 
skutečně o Krista, pak podle oděvu Krista Vzkříšeného. Tomu ovšem zase neodpovídá 
gesto postavy ani to, že na rukou nejsou zřejmé rány po Ukřižování. Z uvedeného lze na-
                                                 
147 O počtu soch přenesených do sbírek muzea v Mostě se bohužel H. Prockert nezmiňuje. Další pramen, 
v němž se můžeme o osudech soch něco bližšího dozvědět, pochází až z roku 1988, kdy bylo šest soch ze 
souboru apoštolů a evangelistů postupně restaurováno. Restaurátorská zpráva je uložena ve sbírkách NPÚ 
ÚOP v Ústí nad Labem, ev. č. 658/R, restaurování soch provedl Jiří Grušovský. 
148 SOkA v Mostě, AM Most, Inventar der Kirche und deckantei in der kgl. Stadt Brüx nach dem infern 1tn 
November 1844 erfolgten Ableben des Stadtdeckants Josef Elstner saazer Kirches in Böhmen, leitmeritzer 
diözese, Vikariat Brüx, worüber dem loebl. Magistrate zu Brüx das Patronatswacht zusteht, inv. č. 3732, po-
ložka č. 23: „Im presbyterium befinden sich 2 große et 4 kleine Stühle auß harten holz“. Bohužel o sochách se 
inventář kostela nezmiňuje. 
149 Určení soch v restaurátorské zprávě viz pozn. č. 147, Ve zprávě najdeme, že byly restaurovány sochy: 
sv. Ondřeje, sv. Tomáše, sv. Jana Evangelisty, sv. Jakuba, sv. Petra a Krista. Kromě sv. Ondřeje a sv. Jakuba, 
kterým byl míněn sv. Jakub Větší však i autorovi tohoto ikonografického určení chybělo jakékoliv vodítko v 
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konec usuzovat, že scházející socha představovala posledního ze čtveřice autorů kanonic-
kých textů Bible. 
Ačkoliv celá skupina nevznikla najednou, z hlediska stylového představuje jednotný 
soubor. Z hlediska kvalitativního zde nalezneme jak sochy nadprůměrné formy i řemeslné 
úrovně, tak figury zcela podprůměrné, které bychom bez písemného svědectví jen těžko 
řadily mezi díla Jana Adama Dietze. 
Všechny postavy jsou charakteristické velmi protáhlým tělesným kánonem, 
s vysoko posazeným pasem a stejně tak obličejovým typem s výraznými lícními kostmi, 
širokým plochým čelem a velkýma očima v hlubokých očních důlcích. Jejich tělesné jádro, 
tolik křehké jako zároveň oblé, halí oděv místy těsně lnoucí k tělu a jinde zase odstávající 
v obrysově více než bohatých cípech. Kontura každé figury s výjimkou sv. Jakuba Většího 
je bohatě prokrajovaná a svým tvarem i svou drobnopisností připomíná rozvinutý rokajový 
ornament. Odkryté části těl i obličeje jsou řezány s obrovským důrazem na naturalisticky 
propracovaný detail. Objemová struktura povrchu soch opět s výjimkou sv. Jakuba a 
v menší míře i sv. Ondřeje, je poměrně těžko zachytitelná. Povrch se jakoby celý chvěje. 
Spodní oděv je probrán řadou mělkých drobných záhybů chvíli v logicky spadajících řasách 
a chvíli zase skládaných proti reálné tíze textilie. Svrchní plášť přehozený přes různé partie 
světeckých těl je násilím namačkán do vysokého reliéfu a opět probrán hustou sítí záhybů. 
Textilie se tu proměňuje ve zcela svébytnou skutečnost, nezávislou na realitě. Toto půso-
bení řezbářského zpracování soch ještě umocňuje použitá polychromie v podobě zlacení 
oděvu, provedeného do vysokého lesku, ve spojení s realistickým inkarnátem. Předvedený 
kontrast tělesného a nehmotného vyvazuje figury všech světců z tohoto světa a staví je nad 
něj, mimo zákonitosti známé z každodenního života. 
Z celého souboru se nejvíce vymykají sochy sv. Jakuba Většího a sv. Ondřeje, a to 
právě zpracováním povrchu oděvu a drapérie, který působí ve srovnání s ostatními figura-
mi neživě až strnule. Všechny části oděvu spadají přímo dolů, chybí zde bohatství drob-
ných řas abstraktních tvarů. Materiál sám působí jakoby byl z plechu a ne ze tkané látky. 
Nenajdeme zde onen důraz na propracovanost detailu ani na optické působení celého těla 
sochy. Obličejové rysy a ruce jsou řezány obdobně citlivě jako u ostatních soch, ovšem 
nemají tutéž portrétní vyhraněnost. 
Druhou skupinu, stojící kvalitativně výše, tvoří sochy sv. Bartoloměje a vousatého 
evangelisty zcela bez atributu. Třetí skupinu s figurami oslnivě krásnými představují 
sv. Filip, sv. Jan Evangelista a především vousatý evangelista s knihou. Ti se, kromě výraz-
                                                                                                                                               
podobě atributu. 
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něji propracovaného povrchu a kontury sochy, vyznačují i mimořádnou přesvědčivostí 
výrazu tváře a gest, a to přesto, že třeba pohyb sv. Filipa odporuje možnostem anatomické 
skladby lidského těla. Právě toto jeho výrazné nakročení a zároveň pohled obrácený vzhůru 
je dokonalým znázorněním vskutku kráčejícího apoštola, který byl na své pouti osloven 
Bohem. Podobně silné je gesto úplného otevření sebe sama tomu, co přichází a co mne 
překračuje, které naplňuje postavu vousatého Evangelisty s knihou. Dalo by se spekulovat, 
že se jedná o Evangelistu Matouše, který zosobňuje nejvíce z evangelistů toho, kdo naslou-
chá vyššímu hlasu ve stálém údivu a s pokorou v duši. Figura tohoto světce ve skutečnosti 
ani nestojí. Její nepevný postoj stejně jako traktování drapérie působí dojmem, že světec je 
jakoby nesen pomalu vzhůru. Třetí z této skupiny, sv. Jan Evangelista nás zase zaujme svou 
upřímnou otevřeností a neskrývaným nadšením, tak typickým pro každé mládí. V jeho ob-
ličeji prodchnutém záchvěvem úsměvu jakoby se zračila tvář Kristova. 
Se srovnatelnou silou abstrakce a křehké exprese, kterou spatřujeme na mosteckých 
sochách, se můžeme setkat v českém barokním sochařství pouze u autora tzv. Chrudim-
ského Zvěstování, jež vzniklo jen o málo později. Obě skupiny soch rovněž spojuje inspi-
rační zdroj, který stojí daleko v pozadí. Máme na mysli dílo Matyáše Bernarda Brauna 
z jeho pozdního období, kdy do jeho osobitého sochařského projevu začaly pronikat čistě 
rokové prvky a motivy. Při pohledu na sochu kráčejícího apoštola s kyjem, charakteristic-
kého kombinací výrazného nakročení do strany s průčelní orientací trupu a pohledu světce, 
se nám vybavují podobné Braunovy kompozice jdoucí za hranice možností anatomické 
skladby lidského těla, které známe ze souboru soch dvanácti měsíců, jež zdobí osovou ces-
tu parku zámku v Lysé nad Labem. 
Vliv Braunova díla však v případě mosteckých soch nezůstal osamocen. Minimálně 
stejně významnou roli zde sehrálo poznání díla Franze Antona Kuena, působícího ve dru-
hém desetiletí 18. století v oseckém klášteře a v nedalekých Mariánských Radčicích, ale také 
řezbářská tradice kraje sahající hluboko do období pozdní gotiky, kdy se na tomto území 
mísily vlivy severoněmeckého a podunajského stylu. Ostatně velmi podobné hodnocení 
najdeme i u Josepha Opitze, který právě tento soubor řadí k nejlepším dílům sochaře 
z Jezeří. Opitz v tomto souboru zároveň spatřuje výrazný podíl mladších rukou, působících 
v dílně, tedy obou Dietzových synů a snad v té době také již budoucího Dietzova zetě, Jana 
Václava Grauera. Z tohoto hlediska je jistě zajímavá zmínka o tovaryši v zápise z roku 1738 
o dodání soch sv. Bartoloměje a sv. Filipa.150 Ty bezpochyby vznikly bez účasti Janova syna 
Adama Ferdinanda, který byl již tehdy ve službách würzburského arcibiskupa, a pravděpo-
                                                 
150 Odkaz na pramen a citace zápisu viz pozn. č. 144 
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dobně i bez účasti jeho staršího bratra Josefa, který nejpozději od roku 1740 pobýval ve 
Vídni a který na svou tovaryšskou cestu odešel asi ve stejné době jako bratr Ferdinand. 
Pozdější samostatné tvorbě zetě Jana Adama Dietze, Jana Václava Grauera, kon-
krétně sochařské výzdobě farního kostela v Novém Sedle u Žatce má nejblíže postava vou-
satého evangelisty zcela bez atributu, stojící na zlacené akantové konzole. Podobně jako 
sochy v Novém Sedle je komponována na čistou vertikálu, která je osou souměrnosti roz-
ložení jak základního objemu těla světce, tak téměř symetrické kompozice siluety pláště, 
zpracovaného do podoby jakési mušle, do níž je figura vložena. Klidný postoj a méně vý-
razně převýšený tělesný kánon je další prvek spojující tuto sochu s novosedelskými. Mode-
lace povrchu drapérie také obsahuje řadu shodných motivů. Dá se říci, že tato socha nese 
z celého souboru největší podíl Grauerova řezbářského názoru, který si zachovává jistou 
nezávislost i v době jeho působení v Bambergu pod vedením jeho švagra Ferdinanda Tiet-
ze. 
Nutno přiznat, že i zbývající figury jsou Grauerovu samostatnému projevu velmi 
blízké, minimálně způsobem modelace povrchu drapérie. Shodné motivy jako na mostec-
kých apoštolech a evangelistech, spatřujeme nejen na sochách sv. Josefa a Jáchyma 
z hlavního oltáře v Novém Sedle, ale i na zdejších postavách světic. Máme na mysli členění 
látky v místech, kde těsně přiléhá k objemu volné nohy řadou jakoby vytahovaných kre-
sebně působících řas, a také osobité namačkání odstátých cípů pláště do ostře lámaných 
tvarů s hlubokými stíny. Veliký rozdíl je však v celkovém působení postav. Zatímco no-
vosedelské řezby vyznívají svou drobnopisností hravě a výrazně dekorativně, pak mostečtí 
apoštolové a evangelisté představují monumentální sochařský projev, kde důraz na obsah 
díla a jeho formální provedení ještě zůstávají v rovnováze. Výrazovou silou a vnitřním na-
pětím jsou pak nejlepší z postav mosteckého souboru schopny překročit hranice stylu a stát 
se nositeli nadčasového výtvarného sdělení. 
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Litvínov (okr. Most), interiér děkanského kostela Archanděla Michaela, 
po stranách triumfálního oblouku 
Sochy sv. Josefa a sv. Anny na konzolách 
 
Datace: po 1730 
Objednavatel: pravděpodobně Jan Josef z Valdštejna, majitel panství Duchcov a majorátu 
Horní Litvínov 
Materiál: dřevo, na povrchu novodobá polychromie 
Stav: dochováno na místě 
Autorství: připsáno na základě stylové analýzy, nepublikováno 
 
 
Tyto sochy nebyly dosud připsány žádnému autorovi, podobně jako většina soch 
kostelního mobiliáře nacházejícího se v severních Čechách. Jejich současnému výtvarnému 
působení nijak neprospívá novodobá, dosti křiklavá polychromie jdoucí proti smyslu optic-
kého vyznění modelace povrchu dřevořezeb. Přesto je zřejmé, že máme před sebou kvalitní 
sochařská díla z rané fáze pozdně barokního sochařství tohoto regionu, navíc s výjimkou 
sousoší Kalvárie nacházející se v lodi kostela, rozhodně nejkvalitnější sochy celého litvínov-
ského interiéru.151 
Sv. Josef stojí s jednou nohou mírně v koleni pokrčenou, opřenou o lehce navý-
šený terén. Přenesením těžiště směrem dozadu a nad tuto volnou nohu, jakoby vyrovnával 
tíhu těla malého Ježíška, přidržovaného levou rukou nad bokem nohy pevné. Postoji světce 
věrně odpozorovanému z reality neodpovídá způsob držení Ježíškova těla, které je nadto 
velmi drobné v porovnání s Josefovými tělesnými proporcemi. V pravé ruce drží světec 
rozkvetlou hůl, hlavu má pootočenu směrem k Ježíškovi, který k němu natahuje obě ručič-
ky. Sv. Josef je jako obvykle oblečen do dlouhého spodního oděvu s dlouhými rukávy a 
pláště přehozeného volně přes ramena. Ježíšek má pouze přes bedra přehozen šátek zdo-
bený třepením. Obličej světce, partie krku a hrudníku i část bosých nohou vystupujících 
z pod oděvu jsou řezány s nepřehlédnutelným důrazem na naturalisticky až expresivně la-
děný detail, což nezakrývá ani novodobá nepříliš zdařilá barevnost inkarnátu. Vlasy mu 
spadají ve velkých vlnách a měkce rámují ušlechtilou tvář s výraznými rysy, širokým čelem, 
ostrým rovným dlouhým nosem, hluboko posazenýma očima a vystouplými lícními kostmi. 
Modelace povrchu Josefova oděvu nemá expresivní náboj modelace nahých částí těla. 
Horní polovina spodního roucha měkce objímá jeho hrudník. Je probrána jen několika 
mělkými záhyby s ostrými hranami, které souvisí s gestem přitisknutí Ježíškova tělíčka. Lát-
ka spodního oděvu v místech od pasu dolů je traktována bohatšími řasami, které rámují 
                                                 
151 Jedinou zmínku o jejich existenci najdeme v soupisové práci Umělecké památky Čech. Srovnej in: Kolektiv 
autorů pod vedením E. Pocheho, Umělecké památky Čech, díl 2 K/O, Praha 1978, s. 301. Autor hesla věno-
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siluetu nohou sv. Josefa. Velké záhyby jsou tu dále členěny řadou řas, které je modelačně 
rozdrobují a dávají tak vyniknout oblým objemům světcových stehen, kolen i lýtek. Plášť 
přehozený přes ramena vytváří jakési pozadí větší části světcovy postavy. Snad proto je 
jeho povrch modelován jen mělkými, lehce miskovitými záhyby, posilujícími dojem tíhy a 
nepoddajnosti látky. Velmi jednoduše jen výrazným motivem šipkovitého záhybu je členě-
na Ježíškova rouška. Celá socha nepůsobí plně trojrozměrně, spíše jakoby byla řezána ve 
vysokém reliéfu. Podstatnější roli než objem hraje v jejím výtvarném účinku její silueta a 
grafická rytmizace celého povrchu. Celkový výraz sochy je tak i přes výše zmíněný expre-
sivní nádech některých detailů modelace nahých partií těla spíše lyrický. Podobného účin-
ku, ale jiným způsobem, je dosaženo i u jejího protějšku, sochy sv. Anny Samotřetí. 
Sv. Anna narozdíl od sv. Josefa je komponována do tanečně laděného postoje 
s výrazným vysazením kolena volné nohy směrem do předu způsobem, jaký známe 
z mnoha děl Matěje Václava Jäckela. U této volné nohy stojí malá postava Panny Marie, 
která se natahuje k Ježíškovi, jehož sv. Anna nese na své pravé ruce. Podobným gestem 
odpovídá Ježíšek Panně Marii. Sv. Anna se mírně sklání k Panně Marii jakoby ji chtěla 
k sobě blíže přivinout. I u tohoto sousoší jsou nahé partie těla řezány se smyslem pro natu-
ralistický detail, což je patrné především na provedení obličejových rysů zestárlé sv. Anny 
s povislými tvářemi a bradou a s vrásčitým krkem. Členění jejího šatu v sobě odráží taneční 
pohyb všech zobrazených postav. Spodní oděv sv. Anny přepásaný pod prsy, plášť přeho-
zený přes rameno a spadající přes koleno volné nohy, i rouška na její hlavě převázaná do 
tvaru jakéhosi čepce, jsou probrány řadou rytmicky řazených ostrými hranami vrcholících 
záhybů. Okraje všech částí oděvu jsou bohatě oblamovány. Jeho látka narozdíl od 
sv. Josefa nepůsobí měkce, ale spíše jako namačkaný papír. To platí i pro roušku kryjící 
Ježíškova bedra a šaty Panny Marie. Veselou atmosféru rodinného štěstí, která vyzařuje 
z úsměvů všech postav a jejich vzájemně opětovaných gest plných lásky, podporuje rytmika 
traktování drapérie. Lyrický dojem je tak ještě silnější než u sochy sv. Josefa. 
Ačkoliv v díle Jana Adama Dietze nenajdeme k těmto sochám protějšky, které by 
napovídaly, že byly zhotoveny podle stejného modelu, přesto nesou obě nepřehlédnutelné 
charakteristické rysy jeho tvorby z přelomu třetího a čtvrtého desetiletí. Jednoznačně nej-
blíže mají k souboru soch světců, umístěných na dřevěných konzolách, osazených na pilast-
ry, které člení stěnu lodi kostela v nedalekém Horním Jiřetíně, kde máme alespoň z části 
doloženo Dietzovo autorství i v písemných pramenech.152 Tento soubor podobně jako 
litvínovská dvojice vykazuje určitou názorovou různost, kterou lze zachytit zejména ve 
                                                                                                                                               
vaného Litvínovu sochy zařadil do první čtvrtiny 18. století. 
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zpracování drapérie. Vedle pro Dietze tolik charakteristického střídání hladkých ploch 
s povrchem členěným bohatstvím řas s ostrými hranami, řazených v rychlém sledu 
v efektním kontrastu se tu vyskytují sochy, jejichž oděv jakoby byl ze zcela jiného materiá-
lu. Je řezán do oblých záhybů, látky spadá volně a působí poměrně těžkým dojmem. První 
skupině hornojiřetínských soch, zastoupené sochou Bolestné Panny Marie, Bolestného 
Krista, Vítězného Krista a sv. Antonína Paduánského, v Litvínově odpovídá pojetí sochy 
sv. Anny. Protějšková socha sv. Josefa stojí naopak blízko, druhé skupině, v Horním Jiřetí-
ně reprezentované sochami sv. Anny a sv. Jáchyma, sochou Panny Marie Immaculaty, 
sv. Josefa a sv. Františka z Assisi. 
Provedení obou soch bylo jezeřskému sochaři pravděpodobně svěřeno farářem 
spravujícím tento kostel. Víme totiž, že po jistou dobu spravovali zámeckou kapli na Jezeří 
v tomto období právě hornolitvínovští kaplani.153 Nevylučujeme sni, že mohla být tato 
drobná zakázka objednána přímo tehdejšími majiteli Horního Litvínova – Valdštejny, kteří 
měli nad kostelem, stejně jako nad kostelem v Horním Jiřetíně, pro který, jak už jsme se 
zmínili, vytvořil Jan Adam Dietz na přelomu druhého, třetího a čtvrtého desetiletí 
18. století soubor soch na konzolách, patronát. 
                                                                                                                                               
152 Podrobněji viz heslo Horní Jiřetín, soubor 9 soch na konzolách při pilastrech lodi 
153 SOkA v Mostě, FÚ Horní Litvínov, Pamětní kniha kostela v Horním Litvínově (1725-1889), inv. č. 9. 
Litvínovští kaplani vykonávali duchovní správu na zámecké kapli v Jezeří ve třicátých letech 18. století, a to za 
plat 100 zl. ročně. 
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Kozly (okr. Louny), interiér farního kostela sv. Martina 
Sochařská výzdoba hlavního oltáře, bočního oltáře Bolestné Matky 
v presbytáři, dvou bočních oltářů v. Jana Nepomuckého a sv. Václava 
v lodi, kazatelny a zpovědnic 
 
Datace: 1732, 1736, 1738 
Objednavatel: Václav Antonín hrabě Chotek 
Materiál: dřevo, polychromie 
Stav: dochováno částečně, sochy uloženy v depositáři Biskupství litoměřického 
Autorství: doloženo archivně, nepublikováno 
 
 
Sochařská výzdoba interiéru kostela sv. Martina v Kozlech na bělušickém panství 
Václava Antonína hraběte Chotka vznikla v průběhu třicátých let 18. století bezesporu 
v dílně jediného sochaře. I architektonické řešení oltářů a kazatelny bylo vytvořeno podle 
jednotné koncepce, která ne náhodou připomíná retábly oltářů v kaplích lodi poutního 
kostela Panny Marie v Bohosudově. V uměleckohistorické literatuře byl celý soubor už od 
třetího desetiletí 20. století, kdy byly pod odbornou záštitou Josepha Opitze uspořádány 
výstavy barokního sochařství regionu, připisován Franzi Antonu Kuenovi.154 Tato atribuce 
byla převzata i do kapitoly o životě a díle F. A. Kuena v knize Oskara Sandnera, zabývající 
se především tvorbou jeho příbuzných působících jako stavitelé.155 Atribuci přijal 
O. Sandner i navzdory tomu, že mu bylo z pramenů dobře známo, že od roku 1719 už 
pobýval F. A. Kuen ve Weingarten. Teprve v posledním syntetickém zpracování dějin čes-
kého barokního sochařství, publikovaném v „Dějinách českého výtvarného umění“, na-
cházíme ve formulacích Oldřicha Jakuba Blažíčka přece jen určité zpochybnění Kuenova 
autorství tohoto souboru dřevořezeb.156 Posledním, kdo se otázkou autorství sochařské 
výzdoby mobiliáře kostela sv. Martina v Kozlech zabýval, byl Mojmír Horyna, a to 
v kapitole věnované sochařům spolupracujících s Oktaviánem Broggiem, v katalogu 
k výstavě děl tohoto litoměřického stavitele.157 Vznik celého souboru situoval M. Horyna 
až do doby okolo roku 1740 a připsal jej jinému Kuenovu následovníku, oseckému sochaři 
Janu Edmundu Richterovi. 
Zápis nalezený v pamětní knize kostela v Kozlech, vedené od roku 1735 do roku 
1942 a uložené dnes v okresním archivu v Lounech, toto dlouholeté připsání jednoznačně 
                                                 
154 J. Opitz, Katalog der Ausstellung heimatlicher Barock-und Rokokoplastik in den Bezirken Kaaden, Komo-
tau und Saaz, Praha 1927 
155 O. Sandner, Die Kuen, Bregenzer Baumeister des Barock, Kostnice 1962 
156 O. J. Blažíček, Sochařství vrcholného baroka in: Dějiny českého výtvarného umění II/2, Od počátků rene-
sance do závěru baroka, Praha 1989, s. 504  
157 M. Horyna in: J. Macek, P. Macek, M. Horyna, P. Preiss, Oktavián Broggio 1677-1742, Litoměřice 1992, 
s. 156 
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vyvrací, a to i přesto, že autorství Jana Adama Dietze je tu doloženo přímo pouze v případě 
oltáře Bolestné Panny Marie.158 Vzhledem k významu nalezeného písemného pramene 
citujeme tento zápis v plném znění: „28 Januarii Anno 1732 fuerat presancta Ara Beatae Matris 
Dolorosae a Statuarius ex Monte Ferrato vulgo von Eysenberg, Joanne Adamo Ditz, cui pro labore dati 
fuerant 70 zl. Seguenti vero Anno 1733 pro universo opere decorato et polito dati fuerant 66 zl. 35 kr, in 
Summa 136 zl., 35 kr..“ Co se týče ostatního mobiliáře v interiéru kostela, najdeme 
v pamětnici ještě stručnou poznámku, že roku 1736 byl sochami ozdoben oltář sv. Jana 
Nepomuckého a roku 1738 oltář sv. Václava.159 Ptáme-li se, proč autor zápisu v pamětní 
knize věnoval zvláštní pozornost pouze bočnímu oltáři Panny Marie Bolestné, pak odpo-
věď je třeba hledat nejspíše v tom, že tento oltář byl oltářem milostným, k němuž se konaly 
pravidelné poutě.160 Kromě v pamětní knize jmenovaných bočních oltářů, byly ve stejné 
dílně vyřezány i sochy zdobící kazatelnu, stříšky zpovědnic a pochopitelně, co do počtu 
soch nejbohatší a z hlediska čistě výtvarného nejkvalitnější sochařská výzdoba hlavního 
oltáře. 
Retábl hlavního oltáře představuje mohutnou trojosou architekturu připomínající 
triumfální bránu, která zaujímá celou šířku gotického presbytáře kostela. Střední část retáb-
lu je tvořena dvouetážovou edikulou, jejíž první etáž je komponována pomocí pilířů, před 
něž jsou postaveny tordované sloupy. Do takto vzniklého úzkého prostoru jsou vsazeny 
sochy sv. Josefa a sv. Antonína Paduánského. Dolní část dříku sloupu před sv. Josefem je 
zdobena mitrou s Petrovými klíči, infulí a kasulí. Tutéž část dříku sloupu před 
sv. Antonínem zdobí helmice a další svrchní části rytířské zbroje. Oboje odkazuje na dvě 
etapy života sv. Martina, jehož zlomový okamžik – sv. Martin ještě jako voják dělí se žeb-
rákem o plášť – je zachycen na plátně oltářního obrazu dolní etáže retáblu. Pilíře i sloupy 
první etáže centrální edikuly vynášejí úseky kompletního bohatě profilovaného kladí, ukon-
čeného nad sloupy volutami a v místech zalomení vytaženého do špičky. Pouze samotná 
římsa kladí pak probíhá nad středem edikuly, kde se zdvíhá v plynulé konvexní křivce nad 
rámem s obrazem. Na tento úsek římsy je posazena figura Krista pozdvihujícího triumfální 
zlatý kříž. Umístění figury druhé etáže retáblu na prostorově deformovaný úsek římsy etáže 
spodní je odkazem na Berniniho kompozici z kostela San Andrea al Quirinale v Římě,161 
která byla v Čechách poprvé citována v postavě Boha Otce hlavním oltáři křížovnického 
                                                 
158 SOkA v Lounech, FÚ Kozly, Pamětní kniha kostela sv. Martina v Kozlech (1735-1942), inv. č. 1 
159 Odkaz na pramen, viz pozn. č. 158 
160 Tamtéž 
161 Srovnej např. in: R. Wittkower, Gian Lorenzo Bernini, The Sculptor of the roman Baroque, London 1955; 
H. Kauffmann, G. L. Bernini, Die figürliche Kompozitionem, Berlin 1970 
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kostela sv. Františka z Assisi v Praze.162 Po stranách Krista sedí dva velicí andělé. Další 
dvojice andělů usedla na volutová křídla druhé etáže retáblu, výrazně vytažená směrem 
dopředu, do prostoru kněžiště. Druhá etáž retáblu je tvořena jen plochou deskou dekoro-
vanou oblačnou svatozáří okolo Kristova těla a zmíněnými volutovými křídly. Završena je 
bohatě profilovanou oblamovanou římsou, která se ve středu zavíjí do voluty, na níž je 
umístěna holubice Ducha svatého. Boční osy retáblu jsou rovněž vymezeny pilíři 
s předsazenými tordovanými sloupy, završenými průběžným kladím a dekorativními váza-
mi. Tordované sloupy byly autorem koncepce retáblu záměrně vysunuty dopředu tak, že 
vytváří dojem, jakoby přímo z nich vyrůstala žebra gotické klenby presbytáře. Tím je dosa-
ženo úplného optického propojení nové architektury hlavního oltáře a původní artikulace 
gotického prostoru presbytáře. Mezi středové a krajové pilíře retáblu jsou vloženy postran-
ní branky a na ně byly umístěny postavy sv. Petra a sv. Pavla. Na římsách nad nimi usedla 
poslední dvojice andělských efébů. 
Celá architektura hlavního oltáře je zdobena pozdně barokním dekorem. Vedle de-
formovaných zavíjených kartuší, čabrakových motivů a copových ověsků se tu objevuje 
rokaj, doplněný mušlovými tvary. Rám obrazu kromě toho ještě lemují vojenské trofeje – 
děla, praporce a bubny, které opět odkazují na vojenskou etapu života sv. Martina. Taber-
nákl, který vznikl současně s oltářem, je tvořen ve střední části schránkou na proměněnou 
svátost oltářní, jejíž dvířka zdobí kalich a hostie s monogramem Kristovým. K této schrán-
ce jsou přisazena relikviářová křídla, na nichž jsou umístěny postavy Melchisedecha se tře-
mi chleby a skupina Abrahama obětujícího Izáka. Po stranách dvířek u pilastrů stojí ženské 
figurky, alegorie Lásky s planoucím srdcem a Naděje s kotvou. Na římse tabernáklu sedí 
dva andílci s rohy hojnosti, které sloužily k umístění svící. 
Ikonografie hlavního oltáře je těsně spjata s jeho liturgickou funkcí. Hlavní verti-
kální osu tvoří od spodu schránka na proměněnou hostii, tedy tělo Kristovo, zdobená teo-
logickými ctnostmi, anděly-světlonoši a starozákonními postavami, které představují 
předobraz Kristovy oběti a zároveň odkazují na eucharistii. Oltářní obraz zavěšený nad 
tabernáklem zachycuje sv. Martina, který svým životem i smrtí byl pravým následovníkem 
Krista. Ve sféře nástavce se pak vznáší samotný Kristus se zlatým křížem, který odkazuje 
na skutečnost, že jeho Ukřižování přineslo vítězství nad dědičným hříchem. To celé je za-
vršeno holubicí Ducha svatého, působícího na zemi po Kristově Nanebevstoupení. 
Sv. Martina na oltáři doprovázejí sv. Josef, Kristův pěstoun, a sv. Antonín Paduánský, který 
přidržuje Ježíška, jenž mu byl podán Pannou Marií. Podle legendy sv. Antonín dokázal 
                                                 
162 Autorem sochařské výzdoby tohoto oltáře je Matěj Václava Jäckel, autorem ideové koncepce celého retáb-
 227 
Židu skutečnou přítomnost Kristovu v proměněné hostii tím, že se jí poklonil osel. Na 
hlavní oltář byl sv. Antonín Paduánský s velkou pravděpodobností umístěn také jako jeden 
z patronů Václava Antonína Chotka, patrona a donátora kostela. Uvedené dva světce do-
plňují apoštolská knížata, obecně chápaná jako pilíře církve a zástupce Kristovi na zemi. 
Celý soubor pak doprovázejí nezbytné figury andělů. 
Samotné sochařské zpracování zobrazených postav reprezentuje vyzrálý pozdně 
barokní názor, počínaje užitím různého měřítka figur, které nesouvisí s navozením prosto-
rové iluze, ale s dosažením patřičné uměřenosti každého prvku, tedy i sochy, v celkové 
kompozici retáblu a konče štíhlým, křehce působícím tělesným kánonem figur, charakteris-
tickým potlačením jejich plné trojrozměrnosti na úkor reliéfního rozvíjení objemu. Nejvý-
razněji se tato tendence projevuje ve figurách dolní etáže retáblu. Sv. Antonín je kompono-
ván do postoje, který je zvláštní taneční transformací kontrapostu. Volná noha je zasunuta 
vzad, na což reaguje pohyb kyčlí nad pevnou nohou a natočení horní části těla světce, které 
vyznívá v naklonění hlavy s téměř koketním nádechem. V levé ruce držel světec nejspíše 
lilii, pravou rukou objímá Ježíška, stojícího na knize na klekátku a oběma rukama hladícího 
Antonína po hlavě. Vzájemný vztah obou postav je plný vřelých citů. Mladická tvář 
sv. Antonína výrazně oválného tvaru s nápadně dlouhým rovným nosem připomene svými 
rysy sochu sv. Ludvíka Toulouského, který byl v první polovině 30. let v Dietzově dílně 
vyřezán pro později odstraněný hlavní oltář kostela františkánů-konventuálů v Mostě. Fran-
tiškánský oděv sv. Antonína v horní části těsně obepíná křehké světcovo tělo, v dolní je 
naopak členěný jednoduchými vertikálními záhyby s ostrými hranami. Tento modelační 
rozvrh připomíná jinou Dietzovu sochu ze 30. let, a to apoštola Jakuba Většího 
z mosteckého děkanského kostela. Nasazení kapuce, jež vytváří jakousi prostorovou jímku 
pro hlavu světce, je těsnou variantou stejného řešení soch sv. Antonína a sv. Františka 
z výzdoby interiéru kaple v Dřínově. Ty jsme zařadili mezi invenční počiny F. A. Kuena, 
které se ale staly jedním z hlavních inspiračních zdrojů pro formování Dietzova sochařské-
ho projevu. K tvorbě F. A. Kuena odkazuje i celková stylizace figury jakoby zlomené 
v místě vysoko posazeného pasu, a není tedy divu, že byl tento soubor řazen mezi Kueno-
va díla. 
Postoj a gesta sv. Josefa jsou oproti sv. Antonínovi klidnější, naopak zpracování je-
ho povrchu je živější. I tato socha vychází kompozičně i modelačně z dřínovských figur. 
Narozdíl od sv. Antonína nám navíc umožňuje ocenit Dietzovy schopnosti při řezání na-
hých partií těla, dospělého muže, ale i malého dítěte, které je zde předvedeno zdařileji než 
                                                                                                                                               
lu pak nejspíš Johann Bernard Fischer z Erlachu. 
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v případě sochy sv. Antonína. Na členění Josefova oděvu se setkáme s charakteristickým 
pojetím kombinace velmi těsně lnoucího spodního oděvu probraného jen drobnými řasa-
mi, zdůrazňujícími napětí látky a bohatě členěného pláště s typickými miskovitými a korýt-
kovitými útvary řazenými do abstraktně vyznívajících vzorců. Tuto tendenci v modelaci 
povrchu rozvinul sochař ještě silněji v sochách apoštolských knížat. Rytmus traktování 
oděvu tu nabral neobyčejný spád, dosahující až expresivního ladění, které však působí sa-
moúčelně a nepatřičně, podobně jako naturalisticky provedené modelace rukou a nohou 
světců. Expresivní modelace je tu pouhým formálním schématem. Vnějšková dramatičnost 
obou figur navíc zůstává bez jakékoli odezvy v ostatní architektonické i sochařské výzdobě 
retáblu a umístění těchto dřevořezeb v oltářní architektuře pak způsobuje, že se ocitají vůči 
ostatním částem oltáře v určité výrazové izolaci. 
Postavy v nástavci předkládají různé varianty řešení sedící figury. Esovité prohnutí 
Kristova těla včetně provedení gest obou jeho rukou a výrazu tváře s přivřenýma očima a 
pootevřenými ústy představuje využití formulí patosu, charakteristického pro vrcholné ba-
roko a poprvé v plné síle formulované Berninim ve scéně Vidění sv. Terezie z Ávily z kaple 
Cornaro.163 Svým celkovým kompozičním řešením i štíhlými tělesnými proporcemi velmi 
připomíná figury andělů z chórových lavic klášterního kostela v Oseku, které byly vyřezány 
ještě pod vedením F. A. Kuena. Dietzovo provedení tohoto tématu však nedosahuje téhož 
účinku, protože ulpělo pouze na povrchu sochy. Postava Krista nás zaujme více elegancí 
gesta a grácií pózy, než že by nás strhla svým dramatickým výrazem. Totéž platí o stylizaci 
všech efébů v nástavci oltáře, jejichž úkolem je směrovat divákův pohled a propojovat 
všechna hlavní sdělení výzdoby oltářního retáblu. I ty charakterizuje zřetelné úsilí autora 
o dosažení místy až smyslně krásného zjevu efébů, ať už se jedná o modelaci jejich těl 
s hladkou pletí, nebo obličejů s jemnými rysy prozářenými lehkovážnými úsměvy. Drobné 
alegorické sochy a sedící andílci světlonoši na tabernáklu předvádějí tatáž kompoziční i 
modelační schémata jen v menším měřítku. Výjimkou je pouze skupina Obětování Izáka 
reprezentující sousoší, ale velmi schématicky řezané. 
Celkové řešení bočního oltáře Bolestné Panny Marie, umístěného po levé straně 
hlavního oltáře, v prostoru presbytáře, je zcela jiného typu. Oltářní retábl je tvořen trojosou 
schránkou ve formě niky rámované křídly. Vnější stěny schránky jsou zdobeny čtveřicí 
tordovaných sloupků. V nice stojí socha Panny Marie s mečem v prsou. Po stranách 
schránky byli umístěni andělé s rohem hojnosti a Veroničinou rouškou. Nad stříškou 
schránky byl vztyčen monumentální kříž s korpusem Ukřižovaného Krista, obklopený pla-
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čícími a adorujícími andílky. Dva z nich klečí na stříšce schránky a drží nástroje Kristova 
umučení, kopí a houbu. Pozadí Ukřižovaného tvoří vyřezávaný látkový baldachýn. Nika 
sama stojí přímo na tabernáklu a v podstatě je jeho součástí. Před boční osy tabernáklu byli 
postaveni andílci s dalšími nástroji Kristova umučení, sloupem a žebříkem. 
Máme zde tedy typ retáblu, který bychom mohli nazvat tabernáklový. Toto 
v Čechách málo obvyklé řešení souvisí s celou ikonografií oltáře, jenž je věnován Bolestné 
Panně Marii, respektive její spoluúčasti na vykupitelském díle svého syna, realizovaném 
skrze utrpení a oběť na kříži. Proto jsou boky tabernáklu tohoto bočního oltáře osazeny 
postavami andílků s nástroji Kristova mučení. Další z nich pak najdeme po stranách Ukři-
žovaného. Roh hojnosti v rukách jednoho z efébů na křídle niky s postavou Bolestné Pan-
ny Marie zase symbolizuje dar, který lidstvu svou obětí Kristus přinesl. 
Charakteristika sochařské výzdoby oltáře, kterou jsme vyslovili u figur z hlavního 
oltáře, platí i zde. Najdeme tu však i prvky a motivy ukazující další stránky Dietzovy tvorby. 
Nejpozoruhodnější sochou tohoto oltáře je postava Bolestné Panny Marie. Spíše než ba-
rokní řešení tohoto tématu máme před sebou volnou variaci nebo dokonce kopii pozdně 
gotické dřevořezby, o čemž vypovídá jak její celkové kompoziční řešení, tak zpracování 
některých detailů jako je pokrývka hlavy Panny Marie a její obličejový typ včetně výrazu 
tváře. Traktování oděvu, přesněji řečeno jeho probrání hustě v prudkém rytmu řazenými 
miskovitými záhyby s ostrými hranami, je charakteristický projev Dietzova řezbářského 
pojetí 30. let. S gotickými inspiracemi jsme se v díle J. A. Dietze mohli setkat už v souboru 
vytvořeném pro kostel v Horním Jiřetíně. Konkrétně se jednalo o sochy Bolestné Panny 
Marie, resp. Piety a jejího protějšku Bolestného Krista. Zdá se, že v případě zpracování 
témat středověkého původu, buď na popud objednavatele nebo o své vlastní vůli využíval 
Dietz řešení vytvořených v období pozdně gotického slohu, který v tomto regionu dosáhl 
vysoké výtvarné úrovně. Jeho zpracování takového vzoru však nikdy není nějakou ot-
rockou kopií. Dietzovi se vždy podaří vytvořit poutavou syntézu prvků pozdně gotického a 
barokního řezbářství. 
Zcela jiného rodu jsou postavy efébů s rohy hojnosti i malí andílci s nástroji Kristo-
va umučení. Hladká modelace jejich těla, obličejový typ s daleko od sebe posazenýma 
mandlovýma očima, jsou typické rysy produkce Dietzovy dílny třicátých let, jež pravděpo-
dobně souvisí se spoluprací jeho synů, zejména mladšího Ferdinanda a snad v době vzniku 
mobiliáře kostela v Kozlech už také budoucího Dietzova zetě Jana Václava Grauera. Ob-
dobnou míru stylizace nahých partií těla ukazuje i korpus Ukřižovaného Krista. Expresivně 
laděná místy až naturalisticky cítěná modelace vyhublého svalstva protkaného žilami pokry-
tého tenounkou vrstvičkou kůže a bolestí zmučené rysy Kristovy tváře z Ukřižovaného 
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z kaple zámku Jezeří nahradila takřka hladká, jen základními objemy členěná modelace 
visícího těla a vysoce estetizované obličejové rysy člověka spíše spícího než mrtvého. 
Architektonický rozvrh retáblů bočních oltářů umístěných v koutech lodi kostela 
po stranách triumfálního oblouku je totožný. Retábly mají podobu trojosé edikuly a stejně 
jako v případě oltáře Bolestné Panny Marie je jejich figurální výzdoba tvořena pouze so-
chami. Bohatě profilované kladí edikuly každého z nich je jako na hlavním oltáři vynášeno 
tordovanými sloupy, přičemž vnitřní sloupy jsou představeny před pilíře. Střední pole edi-
kuly zaujímá mělká nika ukončená mušlovým motivem. Do tohoto úzkého prostorového 
plánu je zasazen v případě oltáře na evangelijní straně, výjev zavraždění sv. Václava ve Sta-
ré Boleslavi, který se skládá z postav sv. Václava padajícího pod jemu zasazenými ranami, 
jeho bratra Boleslava a dvou biřiců. Na oltáři na epištolní byla straně střední část edikuly 
vyhrazena postavě sv. Jana Nepomuckého, klečícího na nebesích s krucifixem v ruce a ado-
rujícího monstranci s jazykem v nástavci. Do úzkých bočních os edikuly jsou na oltáři 
sv. Václava postaveny figury dvou ženských světic, sv. Barbory a sv. Kateřiny. Ústřední 
postavu sv. Jana Nepomuckého protějšího oltáře zase doprovázejí sv. Florián, patron proti 
ohni, a sv. Šebestián, ochránce proti moru. V soklové části oltáře sv. Václava je ve středu 
schránka s kopií Pražského Jezulátka a po stranách kartuše s reliéfy. Na římse edikuly, která 
se ve středním úseku segmentově zdvíhá je anděly sedícími na volutových křídlech nadná-
šen a andílky po stranách adorován reliéf se Staroboleslavským palladiem, obklopený ob-
láčky s andílčími hlavičkami. Na protějším oltáři sv. Jana Nepomuckého je nástavec vyhra-
zen reliéfnímu zobrazení sluncové monstrance. Uprostřed monstrance nejdeme namísto 
proměněné hostie zázračně dochovaný jazyk sv. Jana. Vedle monstrance obklopené obláč-
ky, andílky a andílčími hlavičkami usedli dva andělé, kteří ji pozdvihují. Úseky kladí nad 
krajními sloupy obsadili opět malí andílci. Soklová část edikuly tohoto retáblu má podobu 
mostu, z nějž byl Jan svržen. V jejím středu je schránka na proměněnou hostii s dvířky 
zdobenými Ukřižovaným, obklopeným úponky vinné révy, a kartuší s reliéfem s výjevem 
Svržení Janova těla z Karlova mostu a kartuší s erbem. Po stranách svatostánku najdeme 
v mělkých nikách dvojici delfínů či velryb, kterým z horní části hlavy prýští voda. 
Kvalita sochařské výzdoby obou těchto oltářů silně kolísá. Nejméně zdařilé jsou ty 
postavy, kde se sochař pokusil předvést skutečnou událost, tedy všechny sochy, ze kterých 
byl komponován výjev se zavražděním sv. Václava. Poněkud schématicky však vyznívají i 
figury protějšího oltáře. Postoje i gesta jsou loutkovitá, modelace povrchu opakuje stále 
tytéž motivy bez jakéhokoli zaujetí. Výjimku představují pouze sochy obou světic z oltáře 
sv. Václava. Oděv princezen dovolil sochaři předvést jeho cit pro detail, obličeje a nahé 
partie jejich těl, zase smyslovou krásu půvabných mladých princezen. 
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Výzdobu kazatelny tvořily reliéfy s výjevy, které se nám bohužel nepodařilo identi-
fikovat a malí neposední andílci, jaké najdeme na obou bočních oltářích lodi kostela. Na 
zpovědnice byly umístěny figury čtyř klečících kajícníků, a to dvou světců – sv. Máří Mag-
dalény s pyxidou a knihou a plačícího, sedícího sv. Jana Nepomuckého v oděvu kanovníka 
– a dvou biblických postav – mladého muže v roztrhaném šatě, představující pravděpo-
dobně Marnotratného syna a klečící postavu mladíka v královském šatě, nejspíše krále Da-
vida. Výrazově nejpřesvědčivější postavou této skupiny je sv. Máří Magdaléna. Její pojetí 
opět odkazuje ke svým středověkým předchůdkyním, ať už se jedná o zpracování jejího 
oděvu s rouškou přes hlavu i spodní část tváře nebo užitý obličejový typ. Pozdně gotické 
sochy však nejvíce připomíná svým expresivním výrazem. 
Celý soubor plně odpovídá formálnímu i výrazovému charakteru tvorby Dietzovy 
dílny třicátých let. Paralely ke kompozicím figur z interiéru kostela v Kozlech nacházíme 
především v souborech soch zhotovených pro děkanský a františkánský kostel v Mostě. 
Pozoruhodným prvkem jsou pak motivy ve zpracování některých figur, které v sobě skrý-
vají ohlasy na pozdně gotickou řezbářskou produkci nacházející se na území regionu. 
Kromě tohoto významného podnětu pro formování určité části sochařského projevu Jana 
Adama Dietze ukazuje vnitřní vybavení kostela v Kozlech na zásadní vliv tvorby 
F. A. Kuena, a to jak ve zpracování detailů – např. kapuce františkánského oděvu 
sv. Antonína Paduánského – tak pro celkový rozvrh postoje figury – sochy apoštolských 
knížat. Sedící postavy andělů, ale i Krista z hlavního oltáře mají zase velmi blízko ke Kue-
novým andělům z chórových lavic oseckého klášterního kostela. 
Nápadné kolísání kvality spolu s poměrně širokou škálou v provedení detailního 
zpracování povrchu sochy dokládají spoluúčast několika vyzrálých sochařských osobností, 
působících v Dietzově dílně vedle sebe, konkrétně obou Dietzových synů a pravděpodob-
ně také Dietzova budoucího zetě, Jana Václava Grauera. Spoluúčast Dietzových synů lze 
předpokládat při vzniku výzdoby hlavního oltáře a bočního oltáře Bolestné Panny Marie. 
V případě bočních oltářů v lodi kostela, které vznikly v době, kdy oba synové už působily 
mimo otcovu dílnu, můžeme uvažovat pouze o spolupráci Grauerově. 
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Cínovec (okr. Teplice), farní kostel Nanebevzetí Panny Marie, hlavní 
oltář 
Sochy sv. Jana Nepomuckého a sv. Antonína Paduánského 
 
Datace: 30. 10. 1733 
Objednavatel: Phillip Hyacinth, kníže z Lobkowicz 
Materiál: pravděpodobně polychromované dřevořezby 
Stav: nedochováno 
Autorství: doloženo archivně, nepublikováno 
 
 
Jediným svědectvím o existenci těchto dvou soch dodaných Janem Adamem Diet-
zem do v letech 1729-1733 nově postaveného farního kostela Nanebevzetí Pany Marie 
v Cínovci je záznam v dobové farní kronice, uložené ve sbírkách archivu v Teplicích. 
V zápise ke dni 30. října 1733 čteme: „Facerat illud sculptor Eisenbergensis pretis centum et viginti 
florenorum una (ara) cum statuis S. Joannis Nepomuceni et S. Antony de Padua“.164 Objednavatelem 
těchto soch byl podle všeho tehdejší majitel panství Bílina, jehož součástí byla i hornická 
obec Cínovec, Phillip Hyacinth kníže z Lobkowicz, manžel v té době již zemřelé Eleonory 
Karoliny z Lobkowicz, pro niž vytvořila jezeřská dílna ve druhém desetiletí 18. století 
nejméně dvě pískovcové sochy. 
Dnes sochy sv. Jana Nepomuckého a sv. Antonína Paduánského ve farním kostele 
nenajdeme. Ze zápisu v inventáři cínoveckého kostela z roku 1869 však víme, že ještě 
v této době stály uvedené sochy světců po stranách v roce 1854 nově pořízeného ústřední-
ho obrazu hlavního oltáře s výjevem Nanebevzetí Panny Marie.165 Další vybavení kostela 
tvořily v této době dva boční oltáře, první se sochou sv. Jana Nepomuckého v nice. Druhý 
popsaný oltář, zasvěcený Panně Marii Pomocné a doplněný sochou sv. Josefa můžeme 
ztotožnit s jediným do dnešní doby dochovaným oltářem v podobě pozdně gotického 
dvoukřídlého skříňového retáblu s reliéfně provedenými výjevy na křídlech a ústřední po-
stavou Madony stojící na půlměsíci, obklopenou paprsky a korunovanou anděly. V jaké 
době sochy z dílny Jana Adama Dietze z cínoveckého kostela zmizely nevíme. Jisté je jen 
to, že je nenajdeme ani v evidenci movitých kulturních památek, pořizované v šedesátých 
letech 20. století, ani se o nich nezmiňuje autor hesla o Cínovci v soupisu „Umělecké pa-
mátky Čech“, jenž vznikl zhruba o deset let později.166 
Hlavním cílem stavebníka kostela, který se také významně podílel na jeho vybavení 
mobiliářem, bylo posílit pozice katolické církve v této obci, kde ještě dlouho po skončení 
                                                 
164 SOkA Teplice, FÚ Cínovec, Pamětní kniha kostela Nanebevzetí Panny Marie v Cínovci (1728-1916), inv. 
č. 1, ev. č. 1 
165 SOkA Teplice, FÚ Cínovec, Inventář kostela Nanebevzetí Panny Marie v Cínovci (1889), inv. č. 22, ev. č. 3 
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třicetileté války převládalo protestantské, konkrétně luteránské vyznání, tolerované ze stra-
ny majitelů panství pravděpodobně z důvodů čistě ekonomických. Cínovec byl založen až 
v 16. století, a to v souvislosti s těžbou cínu. Německy mluvící obyvatelstvo luteránského 
vyznání představovalo v obci nejen početní většinu, ale také mělo rozhodující podíl právě 
na těžební činnosti, která mimo jiné vyžadovala jistou odbornost. Lidé vykonávající tuto 
práci nebyli zkrátka snadno nahraditelní. Konečná rekatolizace této obce tak proběhla až 
v letech 1726-28, kdy velká část jejích obyvatel odešla do sousedního Saska.167 
Není tedy divu, že po bok Panně Marii Nanebevzaté byla na hlavní oltář postavena 
socha sv. Jana Nepomuckého, symbolizující touhu potridentských českých katolíků po 
svém „vlastním“ světci. Jako protějšek mu byl vybrán sv. Antonín Paduánský, jeden 
z nejvýznamnějších následovníků sv. Františka z Assisi a jeden z oblíbených světců lobko-
vického rodu, zvláště pak bílinské větve, která měla patronát nad pražskou Loretou, spra-
vovanou řádem kapucínů. 
O výtvarné podobě obou dřevořezeb můžeme jen spekulovat. Vzhledem k době je-
jich vzniku je však pravděpodobné, že měly velmi blízko k postavám téhož námětu 
z někdejšího hlavního oltáře zničeného kostela kláštera františkánů-konventuálů v Mostě 
nebo sochám z hlavního oltáře sv. Martina v Kozlech. Vzhledem k výši honoráře, kterou 
Jan Adam Dietz za tuto práci obdržel, můžeme předpokládat, že součástí zakázky bylo 
dodání ještě dalších prvků nového hlavního oltáře, jako byly postavičky andělů a andílků a 
tzv. ciráty. 
                                                                                                                                               
166 Kolektiv autorů pod vedením E. Pocheho, Umělecké památky Čech, díl 1 A/J, s. 163 
167 Údaje čerpány přímo z Pamětní knihy, viz pozn. č. 164 
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Most (okr. Most), kostel sv. Františka z Assisi, někdejšího kláštera 
františkánů-konventuálů  
Sochařská výzdoba z vnitřního vybavení kostela 
 
Datace: 1734 
Objednavatel: klášter františkánů-konventuálů v Mostě, pravděpodobně s finanční podporů 
rady města Mostu 
Materiál: dřevo, polychromie 
Stav: dochováno částečně, sochy z ambitu uloženy ve sbírkách Národní galerie v Praze, 
vnitřní vybavení interiéru kostela převezeno a osazeno v kostele sv. Jiří v Českých 
Zlatníkách (okr. Most) 
Autorství: částečně doloženo archivně, částečně připsáno na základě stylové analýzy, publi-
kováno 
 
 
Do stavební historie a tím i do historie vnitřního vybavení celého areálu kláštera 
mosteckých františkánů-konventuálů opakovaně zasahovaly ničivé požáry, které jakoby 
toto místo pronásledovaly, a to až do doby, kdy areál kláštera zanikl zcela společně s celým 
starým Mostem. Před demolicí kláštera a kostela byla provedena poměrně podrobná foto-
dokumentace, z velké části dnes uložená ve fondech fotoarchivu Národního památkového 
ústavu, ústředního pracoviště v Praze, i řádný stavebně historický průzkum, který se neo-
mezil jen na stavební dějiny objektu, ale zabýval se do určité míry i vývojem a proměnami 
vnitřního vybavení kostela.168 Z těchto zdrojů jsme čerpali i my převážnou většinu docho-
vaných informací. Samotné vnitřní vybavení klášterního kostela a zčásti i kláštera bylo před 
demolicí demontováno a převezeno. Boční oltáře, část hlavního oltáře a část fresek byly po 
restaurování osazeny v kostele sv. Jiří v nedalekých Českých Zlatníkách. Sochy stojící 
v ambitu kláštera byly uloženy do sbírek Národní galerie v Praze a některé z nich po urči-
tou dobu vystaveny v expozici na zámku Karlova Koruna v Chlumci nad Cidlinou a ve 
stálé expozici českého barokního umění v Jiřském klášteře na Pražském hradě.169 
Po třicetileté válce byl celý areál kláštera ve velmi špatném stavu. Stavební úpravy 
probíhaly pomalu a františkáni vytrvale žádali mostecký magistrát, který měl nad klášterem 
patronátní právo, o finanční či jinou materiální pomoc.170 Té se jim dostalo až na začátku 
18. století, kdy byla zahájena zásadní přestavba kostela, dokončená v roce 1722. Ale hned 
následujícího roku stavbu postihl další požár.171 Teprve po opravě střechy nad presbytářem 
mohli františkáni začít vybavovat interiér potřebným mobiliářem. V diáriu kláštera je za-
                                                 
168 Stavebně historický průzkum městského jádra II, Kostel a klášter minoritů, zpracovali P. Zahradník, 
J. Muk, M. Horyna, Praha 1976,1977. SHP je uloženo v archivu SHP a plánových dokumentací v NPÚ ÚP 
v Praze. 
169 Jednalo se konkrétně o sochy sv. Bonaventury a sv. Antonína Paduánského. 
170 Údaje čerpány z SHP, viz pozn. č. 168 
171 Tamtéž 
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znamenáno, že roku 1730 uzavřeli smlouvu se sochařem na zhotovení hlavního oltáře. Ten 
než stačil práci realizovat zemřel a ze strany františkánů byla tato smlouva zrušena.172 Jmé-
no tohoto sochaře tu není zaznamenáno. Vzhledem k tomu, že nebylo uvedeno, že by se 
jednalo o sochaře z Prahy, dá se předpokládat, že to byla osobnost působící v severo-
českém regionu. Jediným významným sochařem, schopným takový úkol zvládnout, který 
umřel právě roku 1730, byl litoměřický František Tollinger, s jehož díly se můžeme v této 
oblasti kromě Litoměřic a okolí setkat např. také v Žatci nebo v poutním kostele 
v Bohosudově na Teplicku. 
Předpokládáme, že nedlouho po zrušení smlouvy se františkáni obrátili na jiného 
sochaře, který v téže době pracoval na několika významných zakázkách pro zdejší měst-
skou radu a náboženské bratrstvo při zdejším děkanském kostele, tedy na Jana Adama Die-
tze z Jezeří. Sochařská výzdoba interiéru františkánského kostela byla mezi jeho díla zařa-
zena již badateli z období první republiky, kteří včele s Josephem Opitzem ve třicátých 
letech 20. století uspořádali několik výstav věnovaných baroknímu umění regionu, motivo-
váni zejména lokálním patriotismem.173 Význam jejich badatelského úsilí jsme schopni plně 
docenit až nyní, kdy řada děl na této výstavě prezentovaných zanikla. Navíc se tito badatelé 
jako první pokusili sestavit alespoň stručné biografie v regionu působících umělců a z velké 
části se opírali o dnes již neexistující nebo ztracené písemné prameny. V případě výzdoby 
františkánského kostela je ale víc než pravděpodobné, že zařazení celého souboru mezi díla 
Jana Adama Dietze bylo podloženo zápisem, který můžeme najít v dobové městské pamět-
ní knize, sepsané Franzem Josephem Mannlicherem a uložené dodnes ve fondech okresní-
ho archivu v Mostě.174 Na dvojlistu č. 27 zabývajícím se událostmi roku 1734 můžeme číst: 
„Anno 1734 ist die Cantzel, und des seithen Altarel unser lieben frauen, dann am fest S: Francisci in 
Vigilia, das groβe Altar bey dem P.P: Minoritum errichtet worden, welcheβ alleβ der Eysenberger bil-
thauer Adam Titz gefertiget.”  
Nebýt dalších osudů kostela i kláštera vše by bylo jasné. K zásadní proměně 
vnitřního vybavení klášterního kostela došlo totiž poměrně záhy, v roce 1769.175 V září 
tohoto roku kapitula rozhodla všechny „staré” dřevěné oltáře odstranit a zřídit oltáře nové, 
které by nebyly ohroženy požárem a které by také nebyly tak rozměrné. Ještě téhož roku 
byly podle návrhů Martina Henevogela v kostele vytvořeny z umělého mramoru nový 
                                                 
172 Tamtéž 
173 J. Opitz, Katalog der Ausstellung der Barock-und Rokokoplastik in den Bezirken Brüx und Dux, Most 
1932 
174 Pamětní kniha města Mostu, sepsaná Franzem Josephem Mannlicherem a uložená ve fondech SOkA 
v Mostě, fond AM Most, M/1, inv. č. 1, Pamětní kniha zachycuje léta 1727-1776. 
175 Údaje čerpány z SHP, viz pozn. č. 168 
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hlavní oltář, dva boční oltáře v presbytáři zasvěcené sv. Janu Nepomuckému a 
sv. Antonínu Paduánskému a čtyři boční oltáře v lodi kostela zasvěcené sv. Apoleně, 
sv. Kříži, sv. Barboře a sv. Lidvině.176 Kromě toho byla do kostela pořízena nová schránka 
na ostatky sv. Vavřince a také jemu zasvěcený oltář, který představoval protějšek nové ka-
zatelny na druhé straně triumfálního oblouku.177 Martin Henevogel byl bezpochyby pouze 
tvůrcem architektonického řešení nového mobiliáře, autora sochařské výzdoby je třeba 
hledat jinde. K roku 1742 však najdeme na dvojlistu 114 výše uvedené pamětnice ještě ná-
sledující zápis: „dem 15. Nov. seyndt die seithen Altärer bey dem wohl Ehr: P.P: Convent. allhier von 
dem hochwürdigen P: Provinciale Matthaeo Kohlenberger, hiesigen stadt Patrioty, durch eine Pragner bil-
thauer, betler altes zugehöriges vor belagerung Prag heraus geführet in standt gesetzet worden.”178 
Jediné, co lze ve věci tohoto mobiliáře považovat za jisté, je tedy skutečnost, že 
do 70. let 20. století dochovaný vzhled oltářů a kazatelny vznikl právě v roce 1769. Nakolik 
přitom byly využity některé prvky ze staršího vybavení kostela není z dochovaných písem-
ných pramenů zřejmé. Na druhé straně je nutné uvést, že v době, kdy byla prováděna do-
kumentace kláštera, se na chodbách konventu nacházela pětice dřevořezeb světců.179 Podle 
našeho názoru se lze domnívat, že tyto sochy byly součástí právě v 60. letech 18. století 
vyměněného mobiliáře. Vzhledem k jejich velikosti, sochy jsou všechny vysoké okolo 190 
centimetrů, pocházely nejspíše z původního hlavního oltáře, který podle citovaného zápisu 
v městské kronice vznikl v dílně Jana Adama Dietze. Je vyloučeno, že by tak rozměrné 
figury byly umístěny na bočních oltářích ve velmi úzkém prostoru lodi mosteckého františ-
kánského kostela. Zarážející je však jejich lichý počet, ten ale mohl vzniknout druhotně. Dá 
se předpokládat, že jich bylo původně šest a že byly symetricky rozmístěny na obou stra-
nách oltářní architektury. 
Pětice soch se po demolici areálu ocitla ve sbírkách Národní galerie v Praze.180 
Podle pouze u části z nich dochovaných atributů je možné dnes s jistotou určit figuru před-
stavující sv. Bonaventuru s knihou a kardinálským kloboukem u nohou, dále sv. Antonína 
Paduánského s Ježíškem v náručí a sv. Jana Nepomuckého v kanovnickém oděvu. Mimoto 
mezi nimi najdeme jednoho bezvousého františkána s knihou a mladého biskupa, kterým 
by snad mohl být jiný člen františkánského řádu, sv. Ludvík Toulousský.181 Čtyři z pěti 
soch představují františkánské světce včele se dvěma nejvýznamnějšími – sv. Bonaven-
                                                 
176 Tamtéž 
177 Tamtéž 
178 Odkaz na pramen, viz pozn. č. 174 
179 Údaj čerpán z SHP viz pozn. č. 168 
180 Součástí sbírek Národní galerie v Praze jsou dodnes, a to pod inv. č. DP 563 – DP 567. 
181 I. Vondruška, Životopisy svatých, v pořadí dějin církevních, Praha 1931 s. 46 ad.; W. Braunfels, Lexikon 
der christlichen Ikonographie, Roma, Freiburg, Basilej, Wien 1974 
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turou, zvaným také „doctor seraphicus“, a sv. Antonínem Paduánským, významným řádo-
vým mystikem a především kazatelem.182 K nim je přidán světec nově kanonizovaný, zařa-
zený mezi české zemské patrony, sv. Jan Nepomucký. Ikonografie tohoto souboru nazna-
čuje, že původně všichni jmenovaní světci tvořili doprovod zakladateli řádu, 
sv. Františkovi, jehož Stigmatizace byla s největší pravděpodobností námětem oltářního 
obrazu hlavního oltáře. Ostatně sv. Bonaventura byl umístěn na hlavní oltář i při jeho mo-
dernizaci, ovšem tentokrát v doprovodu se sv. Petrem z Alcantary. Sv. Antonín Paduánský 
a sv. Jan Nepomucký získali při modernizaci mobiliáře každý vlastní oltář, a to přímo 
v prostoru presbytáře. Zpodobení obou světců bylo zastoupeno obrazy, tzv. „vera effi-
gies“. 
Po převezení do sbírek Národní galerie v Praze byly dvě sochy z pětičlenného 
souboru restaurovány, přičemž podle dochované restaurátorské zprávy došlo k odstranění 
dochované polychromie až na voskem napuštěné dřevo.183 Byl-li skutečně původní záměr 
sochaře ponechat sochy pouze v barvě napuštěného dřeva není jisté. Stejně tak je možné, 
že františkáni neměli dostatek finančních prostředků na jejich štafírování, jak tomu bylo 
v mnoha jiných případech. Někdy bylo štafírování soch provedeno i se zpožděním desítek 
let, nebo nebylo, jako např. u hlavního a bočních oltářů v závěru děkanského kostela 
v Lounech, nikdy realizováno. Argumentem pro to, že by sochař počítal s ponecháním 
soch bez polychromie, nemůže svědčit ani drobnopisné provedení povrchu řezeb. To je 
totiž pro Dietzovu tvorbu třicátých let více než charakteristické. Srovnejme tyto skulptury 
např. jen s apoštoly a evangelisty z někdejších patronátních chórových lavic děkanského 
chrámu v Mostě. Stejnou péči věnoval Jan Adam Dietz i zpracování povrchu kamenných 
soch, původně jistě opatřených vrstvou olejem pojeného nátěru, který měl kromě estetické 
i ochrannou funkci tohoto materiálu v exteriéru. 
Obraťme nyní pozornost k formálnímu řešení soch. Všechny figury se vyznačují 
poměrně protáhlým tělesným kánonem s drobnými hlavami. Tváře, vlasy i vousy, stejně 
jako ruce jsou řezány s důrazem na naturalisticky viděný detail. Obličejové rysy mají místy 
individuální vyhranění. Františkánský oděv sv. Antonína Paduánského i druhého světce 
s knihou, stejně jako kardinálské roucho sv. Bonaventury jsou nápadné rozdílným trakto-
váním v horní a spodní partii těla. Zatímco horní část ramen a hrudníku až po pas obtéká 
látka téměř hladká, členěná jen mělkými a drobnými řasami, dolní část oděvu od pasu dolů 
je zbrázděna řadou vertikálních, štíhlých, těsně vedle sebe kladených řas s ostrými hranami 
často korýtkového tvaru. Podobně jsou řešeny i kanovnický oděv sv. Jana Nepomuckého a 
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biskupský šat sv. Ludvíka, s tím rozdílem, že se zde sochař pokusil předvést odlišné kvality 
a způsoby chování různých materiálů – kožené pláštěnky, těžkého vyšívaného pluviálu, 
tenkého jemného materiálu rochety a těžké splývavé kleriky. Inspiraci takto rytmizované a 
bohatě řezané drapérie je třeba hledat v severočeské pozdní gotice, i když s jinou mírou 
abstraktní stylizace tvaru. 
Tyto sochy stejně jako figury zdobící někdejší patronátní chórové lavice 
v děkanském kostele v Mostě jsou již formulací pozdně barokního pojetí sochy. Kontrast 
naturalisticky pojatého detailu s výrazným podílem stylizace v řasení oděvu se projevuje 
mimo jiné záměrným srůstáním jednotlivých vrstev oblečení figur. Látka je násilně mačká-
na do soustavy záhybů takového množství a takových tvarů, že bychom v případě jejího 
vyrovnání do plochy dostali velmi prokrajovaný tvar mnohem větší, než by měl ve skuteč-
nosti být. Výraznější roli než plný oblý objem figury začíná hrát její kontura a zpracování 
povrchu, kde sochař využívá působení různě vysokého reliéfu a jeho reakce na světlo. Tvar 
je více než hmotou modelován světlem. Optické naladění pozdní fáze baroka je pro so-
chařství typické, stejně jako rozvolnění dříve pevně vázaných struktur a mnohem větší dů-
raz na detail a jeho pointující úkol v rámci celku.Tato proměna typická v díle Jana Adama 
Dietze pro celá třicátá léta souvisí, jak se domníváme, s působením jednak jeho dvou takřka 
dospělých synů, tedy Jana Josefa a hlavně Adama Ferdinanda, ale také s tvorbou jiné nové 
osobnosti, pracující v Dietzově dílně, jíž byl jeho budoucí zeť Jan Václav Grauer. 
Jiné části někdejšího mobiliáře kostela františkánského kláštera byly, jak už bylo 
řečeno, převezeny do kostela v Českých Zlatníkách. Autorství architektonické části nového 
hlavního i všech bočních oltářů a kazatelny provedené technikou umělého mramoru je 
nepochybné. Ne tak už autorství sochařské výzdoby oltářů. Z citovaných písemných pra-
menů víme, že výzdobu bočního oltáře Panny Marie a kazatelny vytvořil v roce 1734 Jan 
Adam Dietz a výzdobu blíže neurčených bočních oltářů vytvořil neznámý pražský sochař 
v roce 1742. Nelze také vyloučit, že při zásadní proměně bočních oltářů v lodi došlo i 
k úpravě jejich sochařské výzdoby opět neznámým autorem. Kdo a kdy ve skutečnosti vy-
tvořil stávající sochařskou výzdobu bočních oltářů a kazatelny napoví asi nejlépe díla sama. 
Sochařskou výzdobu bočních oltářů v lodi kostela s výjimkou oltáře při triumfál-
ním oblouku, který je protějškem kazatelny, tvoří vždy dvojice velkých figur postavených 
po stranách dolní etáže deskového retáblu a kompars andělů a andílků popř. andílčích hla-
viček rozmístěných v nástavci. Všechny dolní figury mají životní nebo jen mírně podživotní 
velikost a jejich výběr většinou odpovídá celkové ikonografii oltáře. Na oltáři sv. Kříže 
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najdeme postavu Víry s tiárou na hlavě, knihou symbolizující Nový Zákon a rouškou polo-
zahaleným krucifixem. Jejím protějškem je Mojžíš s deskami desatera, který tu zastupuje 
Starý Zákon. Mezník mezi oběma časovými úseky dějin spásy, reprezentovaný scénou Snětí 
Krista z Kříže, je zachycen na oltářním obraze ve středu retáblu. V nástavci tohoto oltáře 
vidíme triumfální zlatý kříž nadnášený andílky a adorovaný dvojicí klečících efébů. Sochy 
sv. Josefa a sv. Jáchyma, kteří rámují sousední oltář sv. Apoleny by se stejně jako obraz se 
sv. Annou vyučující Pannu Marii a mariánský monogram uzavírající nástavec tohoto retáb-
lu, lépe hodili na oltář zasvěcený Panně Marii, který jak víme z citovaných pramenů 
v kostele původně byl.184 Doprovod ústřední postavě sv. Barbory na protějším oltáři tvoří 
dva Janové, sv. Jan Křtitel a sv. Jan Evangelista. V nástavci tohoto oltáře adorují dva efé-
bové obraz s polopostavou sv. Josefa. Patronku chudých a potřebných sv. Lidvinu dopro-
vázejí dva biskupové, z nichž jeden právě uděluje žebrákovi almužnu. Vzhledem k tomu, že 
kromě oděvu a knihy nemají žádné atributy, nejsme schopni je jednoznačně identifikovat. 
Oba se zajisté stejně jako sv. Lidvina vyznačovali projevy milosrdenství, což naznačuje 
planoucí srdce obklopené svatozáří, které adorují efébové v nástavci tohoto oltáře. 
Oltář sv. Vavřince má tvar hluboké architektonicky orámované niky, celkovým ře-
šením ne nepodobné protější kazatelně. V nice stojí sv. Vavřinec s roštem, po jeho stranách 
na volutové konzolky usedli dva andílci. V nástavci se vznáší eféb, který přináší světci ko-
runu symbolizující jeho mučednickou smrt. Protější kazatelnu zdobila původně trojice an-
dílků sedících na kraji řečniště a svírajících symboly Víry, Lásky a Naděje, a dvojice andílků 
na stříšce adorujících Boží oko v trojúhelné svatozáři. 
Sochařské pojetí všech velkých figur má jednotný charakter. Jejich postoje jsou 
různými variacemi na taneční modifikaci kontrapostu s kompozičně i modelačně zdůraz-
něnou volnou nohou. Všechny se také vyznačují mírně převýšeným tělesným kanónem, 
kde struktura tělesného jádra je pod skladbou a modelací oděvu či drapérie poněkud ne-
přehledná. U některých soch jako např. u sv. Jáchyma jsou dokonce patrné určité prohřeš-
ky proti anatomické skladbě lidského těla, jejichž smyslem je však posílení výrazové stránky 
sochy. V kontrastu s místy abstraktně vyznívajícími vzorci záhybového systému zde najde-
me přímo naturalisticky modelované partie rukou a hrudníku, jako třeba v případě sv. Jana 
Křtitele či už jmenovaného sv. Jáchyma. Protáhlé obličeje mužských postav vycházejí 
z jediného jen mírně obměňovaného typu s výrazným rovným, dlouhým a špičatým nosem, 
vystouplými lícními kostmi, doprovázenými u starých mužů propadlými tvářemi, velikýma 
kulatýma mírně šikmo posazenýma očima, rámovanýma někdy více někdy méně výrazně 
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vystupujícími nadočnicovými oblouky. S těmito velkými tvary pak v obličejích kontrastují 
malá, smyslně modelovaná ústa s plnými rty. Tváře všech mužských postav lemují vousy a 
vlasy řezané do měkce modelovaných lehce rozevlátých vln, místy dále členěných do drob-
nějších pramenů až jednotlivých vlasů. Tato drobnopisnost a zvláštní svěžest jejich účesů 
dodává všem figurám půvab a lyrický tón. Určitý mužský nádech si díky použití stejných 
prvků zachovává ženská tvář alegorie Víry. Záhyby členící oděv postav charakterizují 
drobné ostrohranné řasy nasazované na velké hladké plochy a miskovité či korýtkovité 
záhyby kladené hustě vedle sebe. Drobné řasy najdeme v místech, kde se na povrch dostá-
vá tělesné jádro figury, tj. na stehnech a holeních volných nohou či na hrudníku. Miskovité 
a korýtkové záhyby obvykle rytmizují volně spadající partie oděvu nebo jeho druhé vrstvy 
v podobě pláštěnek a plášťů. Ty pak bývají ukončeny mírně rozevlátými a odstátými cípy. 
U soch, jejichž oděv to umožňuje, jako třeba v případě kůže halící sv. Jana Křtitele nebo 
náprsenka velekněze u Mojžíše či tiára na hlavě Víry, spatříme precisně řezané realisticky 
cítěné detaily. 
Všechny uvedené charakteristiky spojují figury zdobící boční oltáře s postavami, 
které byly v době likvidace kostela umístěny v ambitu kláštera a které, jak jsme uvedli výše, 
pocházejí nejspíše z původního hlavního oltáře, jenž vznikl v dílně Jana Adama Dietze. Jak 
by se však případné Dietzovo autorství srovnávalo s údaji uvedenými v diáriu kláštera a 
městské pamětní knize, jež jsme citovali výše? 
Co se týče výměny starých oltářů za nové, která proběhla v roce 1769, máme dolo-
ženo pouze autorství tvůrce jejich architektonické části. Henevogel byl specialista na umělý 
mramor a ne řezbář a sochařská výzdoba bočních oltářů je bezesporu dílem řezbáře. Lze 
tedy předpokládat, že výměna mobiliáře se dotkla jen architektonické části bočních oltářů a 
sochy ze starších oltářů byly znovu použity. To by mohlo vysvětlovat skutečnost, že 
sv. Apolenu doprovázejí postavy sv. Jáchyma a sv. Josefa, které by se lépe hodily na oltář 
Panny Marie, jenž, jak víme ze zápisu v pamětní knize, dodal do kostela Jan Adam Dietz 
spolu s výzdobou oltáře hlavního.185 Koncepce umístění sochařské výzdoby na retáblech 
starých a nových oltářů by ale musela být totožná. V tom případě by bylo možné rozsah 
nových řezbářských prací vymezit na zhotovení dekorativních prvků a doplnění postavami 
andělů, andílků a andílčích hlaviček v nástavcích retáblů. 
Charakter této části figurální výzdoby oltářů je natolik různorodý a odlišný, že by 
této hypotéze vůbec neodporoval, ale nelze v něm vidět ani argument pro její zásadní pod-
poru. Tato část zakázky byla obvykle více než jiné její části ovlivněna větším podílem po-
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mocných rukou působících v dílně, a proto může vykazovat poměrně širokou škálu for-
málních řešení i kvalitativních rozdílů. Přesto se nám zdá, že postavy andělů všech bočních 
oltářů mají mnohem blíže k postavám andělů z hlavního oltáře pocházejícího z roku 1769. 
Typika obličejů a oproti světeckým postavám bočních oltářů chaotické a mnohem měkčeji 
modelované členění drapérie efébů klečících po stranách pro tuto dobu charakteristického 
velkého tabernáklu a efébů z oltářů bočních jsou v podstatě totožné. Naopak srovnáme-li 
je např. s postavami efébů vytvořených dílnou Jana Adama Dietze okolo poloviny třicátých 
let pro mobiliář kostela sv. Martina v Kozlech, tak vidíme, že Dietzovy andělé se od nich 
liší nejen pojetím drapérie, ale i nahých partií těla. Andělé z oltářů v Kozlech mají těla 
drobnějších proporcí s úzkými rameny a měkkým svalstvem, které působí, jakoby pod ním 
nebyly žádné kosti. Naproti tomu andělé z někdejšího klášterního kostela františkánů 
v Mostě se vyznačují širokými hrudníky ukončenými širokými rameny. Klouby zejména 
v případě dolních končetin jsou modelovány mnohem výrazněji. Odlišná je i obličejová 
typika obou andělských ansámblů i s jejich účesy. Zcela jiného rodu je pak drapérie plášťů, 
do nějž jsou andělská těla zahalena. 
 242 
Karlsruhe, Badisches Landesmuseum 
Sochy sv. Jáchyma a sv. Anny 
 
Datace: okolo 1730 
Objednavatel: neznámé provenience 
Materiál: polychromovaná dřevořezba (polychromie původní) 
Stav: nyní ve sbírkách zemského muzea v Karlsruhe 
Autorství: připsáno na základě stylové analýzy, publikováno 
 
 
Dřevořezby sv. Jáchyma a sv. Anny se do sbírek zemského muzea v Karlsruhe 
dostaly na vídeňské aukci Glückselig, konané v květnu v roce 1926. Mezi díla Jana Adama 
Dietze byly zařazeny O. J. Blažíčkem, a to v 70. letech 20. století.186 Podle něj měly být tyto 
mírně podživotní sochy rodičů Panny Marie v Dietzově dílně vyřezány někdy v průběhu 
třetího desetiletí 18. století. Na základě stylové analýzy pak byla k těmto sochám ještě přiřa-
zena socha Bolestného Krista ze sbírek Dommusea v Salcburku.187 V posledním Blažíčkem 
zpracovaném syntetickém pohledu na české barokní sochařství, který najdeme v publikaci 
„Dějiny českého výtvarného umění II/2“, představuje čtenářům fotografie horní části dře-
vořezby sv. Jáchyma dokonce jako jediná Dietzovu tvorbu.188 
Obě dřevořezby zachycují rodiče Panny Marie v tradiční ikonografii jako manžel-
ský pár s výraznými stopami pokročilého věku v obličejích i v modelaci povadlého svalstva 
rukou a v případě sv. Jáchyma i nohou obutých do páskových sandálů. Obě postavy jsou 
oděny do spodního v pase přepásaného oděvu, u figury sv. Jáchyma se suknicí sahající jen 
mírně pod kolena, a pláště volně přehozeného přes ramena, ovinutého kolem jedné z paží a 
spadajícího až na zem. Vlasy sv. Anny pochopitelně zakrývá rouška s výrazným objemem 
nad drdůlkem vlasů na temeni hlavy. Protějškové řešení postojů a gest obou postav napo-
vídá, že stávaly po stranách dolní etáže oltářního retáblu. Vzhledem k jejich mírně podži-
votní velikosti se pravděpodobně jednalo o oltář boční zasvěcený nejspíše Panně Marii. 
Obě figury se vyznačují výrazným reliéfním rozevřením kompozice, které sice vy-
chází z jejich gest, ale výrazně je podpořeno tím, že modelace oděvu je držena v poměrně 
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poloviny 18. století. 
187 Dommuseum zu Salzburg, Katalog, Salzburg 1974, katalogové heslo č. 128, obr. č. X 
188 O. J. Blažíček, Sochařství vrcholného baroky v Čechách, s. 504, obr. 335 in: Dějiny českého výtvarného 
umění II/2, Od počátků renesance do závěru baroka, Praha 1989. Fotografie téže sochy reprezentuje Dietzo-
vu tvorbu i v publikaci Umění baroku v Čechách a Kunst des Barock in Böhmen. Přesný odkaz viz pozn. 
č. 186. 
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mělkém prostorovém plánu a působí dojmem, jakoby by byla z čelní i zadní strany soch 
stlačována. Povrch všech částí dřevořezeb zaujme na první pohled velmi drobnopisným 
řezbářským zpracováním, kde i hladké plochy jsou probrány množstvím velmi mělkých 
prohlubní a výstupků tak, že celý povrch soch se jakoby chvěje. Tento setrvalý pohyb pul-
sující nejen odkrytými tělesnými partiemi, vlasy a vousy, ale především modelací oděvu 
podporuje spolu s veristický inkarnátem neobyčejnou živost zobrazovaných postav. 
Při atribuci dřevořezeb z Karlsruhe vycházel O. J. Blažíček podle našeho soudu 
především z analýzy soch a jejich srovnání se souborem soch apoštolů a evangelistů 
z děkanského kostela Nanebevzetí Panny Marie, které nejenže patří k písemně doloženým 
Dietzovým pracím, ale také stojí výrazově i modelačně těmto sochám skutečně nejblíže, 
zejména pak sochy sv. Judy Tadeáše a sv. Jana Evangelisty.189 K těmto lze ještě přiřadit 
dřevořezbu apoštola Pavla z hlavního oltáře v kostele sv. Martina v Kozlech. Všechny jme-
nované sochy charakterizuje v díle Jana Adama Dietze mimořádná míra exprese založená 
jednak na naturalistické modelaci nahých partií těla, obličejů, rukou, nohou, popř. části 
hrudníku, a jednak na specifické organizaci velmi drobnopisně členěného oděvu. Hladké 
plochy jen lehce zvlněné mělkými záhyby střídají partie s hustě kladenými drobnými řasami 
v chaoticky působících shlucích a partie s geometricky tvarovanými velkoobjemovými řa-
sami s výraznými ostrými hranami. Výsledný silně malebný efekt posiluje bohatě prokrajo-
vaná silueta podporovaná řadou odstátých cípů pláště i spodního oděvu. Při pohledu na 
povrch sochy máme dojem obdobného chvění jako při pohledu na impresionistický obraz. 
To, co dřevořezby z Karlsruhe od mosteckých soch i dřevořezby z kostela v Koz-
lech odlišuje je míra stylizace naturalisticky zachyceného tvaru. Co je u soch v Karlsruhe 
předvedeno bez jakýchkoli modelačních zábran až s určitou drsností, v těch samých parti-
ích nastupuje u mosteckých soch zřetelná snaha po estetizaci a zušlechtění tvaru, dosažená 
vypuštěním některých detailů a užitím modelační zkratky. Přesto tento rozdíl není natolik 
výrazný, aby bylo možné vyloučit, že by tyto sochy vznikly v Dietzově dílně. Vzhledem 
k tomu, ke kterým Dietzovým pracím mají ve svém sochařském pojetí nejblíže, se domní-
váme, že by bylo vhodné jejich dataci posunout až do doby okolo roku 1730. Pokud sku-
tečně patří k Dietzovým dřevořezbám, pak je zřejmé, že se jedná o Dietzova mistrovská 
díla a patří k jeho nejlepším řezbářským výkonům vůbec. 
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Kličín (okr. Louny), vstupní průčelí kaple sv. Jana Nepomuckého 
Socha sv. Jana Nepomuckého 
 
Datace: 1738 
Objednavatel: hraběnka Maria Philippina von Thun, rozená von Harrach, majitelka panství 
Klášterec a velkostatku Minice-Pětipsy 
Materiál: pískovec, částečně dochované povrchové úpravy, svrchní ve formě polychromie 
Stav: dochováno na místě, poškozeno 
Autorství: doloženo archivně, publikováno 
 
 
Stavba kličínské kaple byla, podle zápisu v pamětní knize kněžické farnosti, zahá-
jena v roce 1734, a to z velké části na náklady obce, ale také díky darům blíže neuvedených 
„dobrodinců“.190 Mezi ně zajisté patřily významné osobnosti, které se zúčastnily položení 
základního kamene a uložení ostatků. Byli to první kubčický farář pater Franz Ernest 
Czech a hraběnka Maria Philippina von Thun, spolumajitelka panství Pětipsy-Minice, jehož 
součástí byl i Kličín.191 Jak se dále z pamětní knihy dovídáme, hlavní oltář byl dovezen 
z Litoměřic a darován panem Wenzelem Regnerem, kanovníkem při katedrále sv. Štěpána 
v Litoměřicích, asesorem obce Kličín, jmenovaným roku 1744 děkanem a generálním viká-
řem a císařovnou Marií Terezií povýšeným do šlechtického stavu za zásluhy během sedmi-
leté války.192 Další části mobiliáře darovala hraběnka von Schönkirch, a sice sochu 
sv. Anny, sv. Prokopa a sv. Vincence z Pauly. Sochu sv. Josefa věnoval kapli pan Joseph 
Dieba a lampu ve tvaru zlatého srdce pan Ignaz Anton Müller.193 Úloha majitelky Kličína 
hraběnky Thunové se neomezila jen na účast při položení základního kamene. V účtech 
kaple najdeme mezi výdaji za rok 1738, že bylo zaplaceno 20 zl. sochaři Adamu „Titzovi“ a 
malíři Janu Václavu Stengelovi z Jezeří za zhotovení kamenné sochy sv. Jana Nepomucké-
ho a její štafírování.194 Dále se zde dovídáme, že kámen pro sochu byl dovezen 
z chomutovského kamenolomu šesti koňmi, z nichž jednoho zapůjčil kličínský rychtář, a 
kolik bylo zaplaceno mýtné za cestu tam i nazpět a že rychtáři bylo také zaplaceno za to, že 
sochaři a třem stavebním dělníkům poskytl nocleh.195 To, že se jednalo o kamennou sochu 
                                                 
190SOkA v Lounech, FÚ Kněžice, Pamětní kniha farnosti Kněžice 1745-1940, inv. č. 1 
191 Tamtéž 
192 Tamtéž 
193 Tamtéž 
194 SOA Děčín, Statek Pětipsy-Minice, kart. č. 60, ev. č. 6, Účet kapel sv. Jan Nepomuckého a sochy Matky 
Boží v Kličíně (1736-1834), Obsahuje řadu opisů listin z let 1734-1771.; Zápis najdeme ve výdajích za rok 
1738 v kapitole „Bildthauer und Mahler“: „dem bildthauer Adam Titz und Mahler Johann Wenzel Stengel zu 
Eysenberg ist vor die Statuen des heÿl: Joannis Nepomuceni auß Stein zu verfertigen und zu staffiren accor-
dirter machen lauth quittung zusammen zahlt worden….20 zl.“ 
195 Tamtéž; To vše stálo celkem 21 zl., 15 kr.. Cena za zhotovení sochy byla poměrně nízká pravděpodobně 
právě proto, že kámen i jeho transport byl placen zvlášť a sochař tak dostal zaplaceno pouze za samotnou 
práci. V případě povrchové úpravy je více než pravděpodobné, že se omezila pouze na ochranný mo-
nochromní olejový nátěr v barvě kamene (tj. šedý, bělavý nebo lehce okrový) nejspíše zcela bez zlacených 
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určenou do niky na průčelí kaple, potvrzuje další v účtech zaznamenaný výdaj, a to platba 
tesařům za vytažení a osazení sochy.196 
Hraběnka Thunová si Jana Adama Dietze pro zhotovení kličínského sv. Jana Ne-
pomuckého nevybrala náhodou. Ve dvacátých letech vysekal Dietz pro Thuny několik 
soch, umístěných na jejich hlavním panství v Klášterci nad Ohří.197 Krom toho mu ve stej-
né době Thunové platili za vyučení jejich poddaného, Johanna Christiana Wolffa z Box-
grünu.198 Kontakty mezi hraběnkou a Jezeřím nebyly orientovány jen na osobu Jana Adama 
Dietze. Mezi ty, kteří se zúčastnili slavnostního svěcení kaple 22 dubna 1738, patřil i Anton 
Los, v té době správce lobkovického panství Jezeří-Nové Sedlo.199 O Dietzově autorství 
neméně přesvědčivě jako prameny písemné vypovídá samotné výtvarné zpracování figury. 
Socha sv. Jana Nepomuckého, jemuž je kaple zasvěcena, je umístěna 
v půlkruhově uzavřené nice druhé etáže vstupního průčelí kaple, na nízký konkávně vykro-
jený soklík zdobený kartuší s dnes nečitelným nápisem. Figura je komponována tak, že 
prostor niky svým objemem téměř beze zbytku vyplňuje. Reliéfní rozevření těla světce po-
mocí výrazného vysazení boku nad pevnou nohou a gest pravé ruky přidržující krucifix i 
levé ruky s palmetovou ratolestí způsobuje, že se prostor niky může zdát pro tuto sochu až 
poněkud těsný. Sv. Jan je zachycen v okamžiku tiché adorace krucifixu. Tomu odpovídá 
jako jinde zpracování oděvu traktovaného měkce modelovanými převážně dolů spadajícími 
řasami. Velký důraz je znovu položen na kresebné propracování detailu, zvláště pak kože-
šinové pláštěnky, celé hlavy světce a samotného krucifixu. Tohoto sv. Jana můžeme řadit 
po bok sv. Jana, který stával na mostku před kostelem v Holešicích a řadě dalších. Pro Die-
tzovo autorství hovoří nejen výše citovaný písemný pramen, ale i velmi krásné a citlivě 
sekané rysy světcova obličeje, jehož typika nemá v tomto regionu v dílech jeho současníků 
žádnou obdobu, snad pouze s výjimkou takřka o generaci mladšího duchcovského sochaře 
Mathiase Kühnela. 
Mistrné zakomponování figury do prostoru niky patří mezi ty kompoziční princi-
py, které v otcově dílně vstřebal a dál je ve svém díle rozvíjel i Ferdinand Tietz a které jsou 
nedílnou součástí pozdně barokního pojetí skulptury. Ta se stává skutečnou organickou, tj. 
neoddělitelnou součástí kompozice architektonického celku vytvořeného ve smyslu struk-
turace a organizace prostoru kolem nás. 
                                                                                                                                               
detailů, snad s výjimkou votivního nápisu na soklu sochy. 
196 Tamtéž; výdaje za osazení sochy najdeme v kapitole: „unterschiedliche“. Celé osazení sochy stálo 5 zl. a 
45 kr.. 
197 Podrobněji viz hesla Klášterec nad Ohří, sochařská výzdoba sýpky a socha sv. Floriána. 
198 SOA Děčín, VS Klášterec, Hlavní peněžní účty 1727, 1728 a 1730, kart. č. 426, inv. č. 796, 797 a 798 
199 Odkaz na pramen, viz pozn. č. 186 
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Kopisty u Mostu (okr. Most), u kostela Božího Těla 
Socha sv. Floriána 
 
Datace: 1739, obnovena 1906 
Objednavatel: obec Kopisty, náboženské bratrstvo Těla Páně při děkanském kostele Nane-
bevzetí Panny Marie v Mostě 
Materiál: pískovec 
Stav: dochováno, poškozeno, přeneseno k farnímu kostelu Povýšení sv. Kříže ve Vtelně 
u Mostu (okr. Most), umístěno u ohradní zdi areálu kostela 
Autorství: doloženo archivně, publikováno 
 
 
Socha sv. Floriána, stojící původně v obci Kopisty patří do souboru děl Jana 
Adama Dietze, připisovaných sochaři již v nejstarších uměleckohistorických pracích věno-
vaných jeho tvorbě.200 Badatele k tomu bezpochyby vedly poměrně obšírné zápisy uvedené 
v mostecké městské pamětní knize sepsané Franzem Josephem Mannlicherem.201 Vzhle-
dem k tomu, že kromě roku vzniku a autora sochy jsou zde zachyceny mnohé jiné zajímavé 
údaje týkající se jejího provedení, budeme je zde citovat v plném znění. 
Nejprve najdeme v pamětnici zápis k záměru postavit sv. Floriánovi v Kopistech 
sochu: „dem 11 Juny (1739) nach dem Richter und geschwohrne dann gantze gemeinde Kopitz sich ent-
schlosen zu Ehren des Heil: Floriani eine Statuen zu errichten und des Modell auf einen löbl: Mag: der 
Königl: Stadt Brüx vorgezeuget, und umb obrigl: Erlaubnis gebetten worden; ist durch mich Franciscum 
Jos: Mannlicher, und Herrn Carl Joseph Sittmann beidem deputirty des Raths des 24 8bris 1738 auf dem 
gericht zu Kopitz mit dem bilthauer Adam Titz von Eysenberg, dann dem Steinmetz Christoph Richter, 
burgren allda per 50 zl. der Contract mit mehren Claustri, welcher sich in der gerichte laade zu Kopitz 
befündet geschlossen, dann obigen 11 Juny 1739 unseren gegenwarth aufgesetzet und von uns sambt Richter 
geschwohrne, und gemein Männern des Memoriale, umb ratihabirung des sie sich verobligiren solche Statue 
allzeith in Standzu zuhalten worauf des obrig: decret unteren 9 Juny 1739 so auch libro decret: einverlibet 
dann des original in Cassa Ecclesia die Copy hingegen in der Gerichts laade auf behalte wirdt unterschrie-
ben worden.”202  
Další zápis se týká štafírování sochy a opatření podstavce votivním nápisem: „Juli-
us dem 6 (1739) ist die Statua Heil: Floriani in Kopitz wie untern 11 Juny 1739 Gedacht durch anstrei-
chung und einhauung des Chronographia so von mir geferttiget voll und in stadt gesetzet worden, per 
Gottlob Janck hisigen bilthauer. Wegen abgang und in ermang des Gedachts ist sothanes Chronograph: In 
                                                 
200 J. Opitz, Katalog der Ausstellung heimatlicher Barock-und Rokokoplastik dem Bezirke Kaaden, Komotau 
und Saaz, Chomutov 1927 a J. Opitz, Katalog der Ausstellung der Barock-und Rokokoplastik aus den Bezir-
ken Brüx und Dux, Most 1932 
201 SOkA Most, AM Most, M/1, inv. č. 1, Pamětní kniha města Mostu sepsaná Franzem Josephem Mannli-
cherem 
202 Tamtéž 
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appLaUsU/ a IUDICe, IUratIs, et CongregatIs hUJa/ PatronI CIVItatIs PontensIs haC statUa/ 
eXstrUCta fUerat/ aus gelassen und solches/ Von rIChter gesChVornenen, UnD gantzen/ geMeIn 
KopItz eIntzIge entlasen Ist/ sothaUe statUa In IUnIo gesetzet/ beständl:/ 1739.”203 
Poslední zápis je věnován svěcení sochy: „dem 9 Augusti (1739) ist die Statua S: Flo-
riani in Kopitz wo von untern 11 Juny und 6 July 1739 meltung geschehen durch den Wohl Ehr: und 
wohl gelehrten deckants allhier et per partem districtus Ziadecensis archi-episcopalem eingeweyhet worden, 
welchem von der Kopitzer gemeinde 2 zl. verehret worden, kostet also die Statua 50. zl., des auftreigen 14 
zl. zu sammen 66 gulden.”204 
Z citovaného textu je zřejmé, že donátorem sochy bylo kromě samotné obce Ko-
pisty i mostecké náboženské bratrstvo působící při tamějším děkanském kostele a že model 
pro sochu, zhotovený Janem Adamem Dietzem, byl nejprve schválen mosteckou městskou 
radou. Kopisty totiž patřily k obcím, které byly v té době v majetku města Mostu. Hlavním 
zdrojem zisků, které Kopisty Mostu přinášely, byl kopistský pivovar. Spravování pivovaru 
svěřili mostečtí měšťané v první čtvrtině 18. století opakovaně Michaelu Laubemu, donáto-
ru sousoší sv. Jana Nepomuckého, sv. Václava a sv. Vojtěcha, vztyčeného roku 1719 
v Mostě a zhotoveného v Dietzově dílně.205 Na objednávku samotného mosteckého magis-
trátu vytvořil Dietz v roce 1729 sochu na kašnu lva, v roce 1730 sochy čtyř evangelistů na 
patronátní lavice v děkanském kostele v Mostě a v roce 1739 sochu Panny Marie pro pro-
cesí konaná do kostela v nedalekém Horním Jiřetíně.206 S finanční podporou mosteckého 
magistrátu vznikly s největší pravděpodobností i Dietzovy dřevořezby z první poloviny 
třicátých let, určené pro výzdobu kostela sv. Františka z Assisi, mosteckého kláštera fran-
tiškánů-konventuálů, nad nímž mělo město Most patronát.207 
Obec Kopisty zanikla v 70. letech 20. století v souvislosti s rozsáhlou těžbou hně-
dého uhlí v tomto regionu. Socha sv. Floriána byla roku 1978 transferována ak. soch. Mi-
chaelem Bílkem do Vtelna u Mostu, kde u ohradní zdi farního kostela Povýšení sv. Kříže 
stojí dodnes.208 
Socha světce je umístěna na vysoký dvouetážový podstavec na půdorysu trojúhel-
níka s okosenými rohy. Podstavec se zdvíhá z jednoho stupně a vysoké podnože, na jejíž 
                                                 
203 Tamtéž 
204 Tamtéž 
205 Podrobněji viz heslo Most, Sousoší sv. Jana Nepomuckého, sv. Vojtěcha a sv. Václava 
206 Podrobněji viz příslušná hesla Most a heslo Horní Jiřetín. 
207 Podrobněji viz příslušné heslo Most 
208 Restaurátorská zpráva z transferu sochy je uložena v NPÚ ÚOP v Ústí nad Labem. Poslední zmínku o 
existenci obce i sochy najdeme v soupise Umělecké památky Čech. Zde je socha identifikována jako sv. Vít. 
Autorství a datace sochy je správná. Dále zde najdeme údaj, že socha stála u kopistského kostela Božího Těla 
a byla obnovena v roce 1906. Srovnej in: Kolektiv autorů pod vedením E. Pocheho, Umělecké památky Čech, 
díl 2 K/O, s. 101, heslo Kopisty (okr. Most) 
 248 
čelní straně v rámovaném poli byl pravděpodobně nápis s chronogramem, vysekaný mos-
teckým sochařem, jehož znění je uvedeno ve výše citovaném zápisu v městské kronice. 
Boky podstavce rámují volutová křídla, zdobená ověsky a akantem. Strany podstavce vypl-
ňují ve vpadlých polích reliéfy světců. Na čelní straně je to reliéf se sv. Janem Nepo-
muckým, reliéfy na obou zbývajících stranách jsou bohužel dnes těžce poškozené a zobra-
zené postavy nelze identifikovat. Na římse soklu stojí samotný soklík sochy deformovaný 
stlačením svrchu a zdobený opět akantem a květinovými ověsky. 
Sv. Florián je zobrazen v tradiční ikonografii, tj. v oděvu římského vojáka s pra-
porcem v levé ruce a vědrem v ruce pravé, kterým zalévá hořící dům. Bohužel socha i pod-
stavec byly vysekány z nepříliš kvalitního pískovce, rychle podléhající korozi povrchu ka-
mene. Kvalitu sochařského díla tak můžeme posuzovat pouze z hlediska celkové kompozi-
ce, protože původní modelace povrchu sochy je téměř beze zbytku opršelá. Poškozené 
jsou nejvíce partie obličeje a hrudníku. 
Postava sv. Floriána stojící v kontrapostu má poměrně křehké tělesné proporce. 
Jeho oděv je skládán do velkých přehledných záhybů nedoprovázených tentokrát charakte-
ristickým rejem drobných graficky působících řas. Jen na plášti najdeme typické Dietzovy 
miskovité, ostře lámané záhyby. Drobnopisné provedení a důraz na naturalisticky pojatý 
detail můžeme spatřit toliko na reliéfu stojícího sv. Jana Nepomuckého. I způsob plastické-
ho rozvrhu reliéfu je pro Dietze charakteristický. Celý reliéf je držen ve velmi úzkém jako-
by shora stlačeném prostorovém plánu. Spíše než skutečně trojrozměrně budovaný tvar 
nabízí jeho optickou iluzi, působící trochu jako slepotisk. Podobně zpracované postavy 
sv. Ulricha a sv. Felixe z Cantalice najdeme na zadních stranách podstavce sochy 
sv. Vavřince, pocházející z obce Holešice na okrese Most, která se dnes nachází před vstu-
pem do fary v Mariánských Radčicích. Celkovým kompozičním řešením i jednoduchou 
modelací se socha sv. Floriána v Kopistech nejvíce blíží dřevořezbě téhož světce z bočního 
oltáře sv. Jana Nepomuckého v kostele sv. Martina v Kozlech, která vznikla v roce 1736. 
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Most (okr. Most) 
Poutní soška Panny Marie Nanebevzaté 
 
Datace: 1739 
Objednavatel: náboženské bratrstvo Těla Páně a Nanebevzetí Blahoslavené Panny Marie při 
děkanském kostele Nanebevzetí Panny Marie v Mostě 
Materiál: postříbřená dřevořezba 
Stav: současné umístění nezjištěno 
Autorství: doloženo archivně, publikováno 
 
 
Jediným dokladem o existenci, částečně i podobě a autorech této dřevořezby je 
dnes zápis v dobové pamětní knize města Mostu, sepsané Franzem Josephem Mannliche-
rem. Proto jej tu uvedeme v plném znění. Na dvojlistu č. 67, zachycujícím události z roku 
1739 F. J. Mannlicher doslova píše: „den 16 Augusti ist die von dem Adam Titz Eÿsenbergner 
bilthauer aus dem bruderschafftl: Mitteln vor 9 zl. gefertigte und von H: Ferdinand Mannlicher hissigen 
Mahler von silber staffierte Statua v. 20 zl. Nembl: die biltnus Maria Himmelfahrt von hiraus unser 
Obergeorgenthal in der Jährl: Procesion, welcher alhiesiger Stadt aus einem geliebt dahin nach dissem hohen 
fest führen thut das erste mahl getragen worden.“209 
Vzhledem k Dietzovu honoráři můžeme předpokládat, že se jednalo o dřevořezbu 
podživotních rozměrů. Více o soše říci nemůžeme, protože její další osudy jsou nám zcela 
neznámé. Prozatím se jedná o poslední písemně doložené dílo Jana Adama Dietze. 
V následujícím roce totiž se při realizaci nového bočního oltáře sv. Jana Nepomuckého do 
děkanského kostela v Mostě už město Most obrátilo na sochaře o generaci mladšího, Ma-
thiase Kühnela z Duchcova.210 
                                                 
209
 SOkA Most, AM Most, M/1, inv. č. 1, Pamětní kniha města Mostu sepsaná Franzem Josephem Mannli-
cherem 
210 Tamtéž, viz zápis na dvojlistu č. 78 ke dni 12. dubna 1740. 
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IV. Skupina děl z okruhu tvorby Jana Adama Dietze 
 
Do této skupiny soch jsme zařadili v prvé řadě práce, které podle našeho soudu 
s produkcí jezeřské dílny nepochybně stylově i výrazově souvisejí. Jejich přímé zařazení 
mezi díla Jana Adama Dietze však není tak zřejmé a přesvědčivé jako v případě jiných so-
chařských děl, připsaných Janu Adamu Dietzovi stejně jako tyto pouze na základě stylové 
analýzy a jakýchsi indicií, či nepřímých důkazů. Dále jsme sem zařadili díla, která byla Janu 
Adamu Dietzovi připsána v uměleckohistorické literatuře na základě slohové analýzy a 
srovnání, ale která se nedochovala a ani jejich vzhled nemůžeme posoudit na nějaké kvalit-
ní starší fotodokumentaci. To znamená, že toto připsání není možné dnes seriózně posou-
dit. Dále tuto skupinu soch spojuje, že narozdíl od následující podobné skupiny sochař-
ských děl spadají z hlediska časového zařazení do období rané a vrcholné tvorby Jana 
Adama Dietze. 
Mimoto jsme do této skupiny zařadili i dřevořezbu, která se nachází ve sbírkách 
Dommusea v Salcburku, a to proto, že její připsání považujeme za obdobně nejisté. Navíc 
není známo nic bližšího o jejím původu. 
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Jezeří (okr. Most), fontána u ohradní zdi blízko hlavního vstupu do 
areálu zámku 
Sousoší orla a lišky honící zajíce, figura neznámého námětu 
 
Datace: před 1722 
Objednavatel: pravděpodobně hrabě Ulrich Felix z Lobkowicz 
Materiál: pískovec 
Stav: dochováno, velmi silně poškozeno 
Autorství: připsáno na základě stylové analýzy, publikováno 
 
 
Tuto drobnou kamenosochařskou práci zařadil mezi díla zhotovená dílnou Jana 
Adama Dietze pouze V. V. Štech.211 Velmi poškozené torzo sochařské výzdoby fontány či 
spíše kašny, rámované zajímavou architektonickou strukturou, kombinující články 
z hlazeného štuku s bočními stěnami s dekorativně kladenými režnými cihlami a struskou 
ozdobenou čelní stěnou se stále nachází v areálu zámku. Jeho současný stav je však takový, 
že nedovoluje zhodnotit jeho skutečné sochařské kvality ani plně pochopit původní obsah 
celé skupiny. Těla jednotlivých zvířat jsou takřka nerozeznatelná, veškeré modelační detaily 
chybí, a to díky hrubému mechanickému poškození i tomu, že kámen sousoší je hloubkově 
zvětralý. V. V. Štech poznal toto dílo ještě ve stavu, v jakém jej zachycuje fotodokumentace 
pořízená v roce1958 a uložená ve sbírkách NPÚ ÚP v Praze. Bohužel byl při této příleži-
tosti zhotoven pouze celkový pohled na celou fontánu, a tak můžeme na základě fotografie 
poznat toliko celkové kompoziční řešení skupiny. 
To odpovídalo zobrazovanému námětu, plnému dynamického děje. Liška se za-
kusuje do hrdla zajíce a tlačí jej svými předními tlapami k zemi a současně se brání napade-
ní orla, který se svými spáry zasekl do jejího krku a zobákem se snaží proniknout hustým 
liščím kožichem k její krční tepně. Orel přitom divoce mává křídly a zdá se, že ačkoliv je 
jeho tělo menší než tělo lišky, má v této fázi boje nad liškou převahu. 
Figury zvířat navzájem do sebe propletené jsou umístěny na poměrně vysoké ska-
lisko nad horní nádobu kašny mušlového tvaru, ze které voda stékala do dolní větší ka-
menné nádoby oblamovaného tvaru zdvíhajícího se nad křivkovitě formulovaným půdory-
sem. Sousoší i nádoby kašny byly přisazeny těsně ke stěně a rámovány mělkou nikou uza-
vřenou půlkruhovým mírně stlačeným obloukem s hladkým štukovým ostěním. Po stra-
nách niky se zdvíhaly stěny z režných cihel, nad archivoltou niky byla plocha stěny pokryta 
struskou. Ve středu této plochy byl umístěn hlazený štukový medailón, v němž se asi pů-
vodně nacházel nějaký mravoučný nápis. Na samém vrcholu celého architektonického 
                                                 
211
 V. V. Štech, Barockskulptur in Böhmen, s. 119-121 
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útvaru na dvojitém nízkém soklu stála ještě figura člověka, i na zmiňované fotografii již bez 
hlavy i rukou a řady modelačních detailů na oděvu tak, že nelze ani s jistotou říci, zda zob-
razovala muže či ženu. 
Ani jedno na fotografii zachycené kamenosochařské dílo této fontány nám neu-
možňuje seriózně zhodnotit, zda se skutečně může jednat o práci Jana Adama Dietze. Mů-
žeme se jen spolehnout na Štechovo připsání a na skutečnost, že vzhledem k době jeho 
vzniku je tato hypotéza velmi pravděpodobná. Bohužel se o něm podrobněji nezmiňuje ani 
popis zámku a parku z roku 1736, díky němuž víme, že Jezeří zdobilo hned několik kašen a 
fontán se sochařskou a dekorativní výzdobou.212 
Uplatnění zvířecích skupiny na výzdobě drobného vodního díla v rámci šlechtic-
kého sídla nenajdeme v českém barokním sochařství pouze na Jezeří. Obdobné kamenoso-
chařské práce se nacházejí například v prostorách grotty na zámku v Ploskovicích, kde sou-
stavu kašen zdobí bohatá výzdoba v podobě ještěrek, žab, hadů a dalších zvířat lezoucích 
jak po kamenných nádobách kašen tak po skalnatých útvarech, do nějž jsou kašny zasaze-
ny. 
                                                 
212Citace uvedeného popisu se nachází in: SHP zámku Jezeří, zpracovaný v červnu roku 1983 M. Horynou a 
M. Vilímkovou, uložený v archivu NPÚ ÚOP v Ústí nad Labem. 
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Most (okr. Most), nedaleko městského špitálu 
Sousoší sv. Jana Nepomuckého se sv. Alžbětou a sv. Karlem 
Boromejským 
 
Datace: 21. 10. 1729 
Objednavatel: nezjištěn 
Materiál: pískovec 
Stav: dochováno, přeneseno k ohradní zdi kostela Povýšení sv. Kříže ve Vtelně u Mostu 
(okr. Most) 
Autorství: připsáno na základě stylové analýzy, nepublikováno 
 
 
Sousoší sv. Jana Nepomuckého se sv. Alžbětou a sv. Karlem Boromejským dnes 
najdeme u ohradní zdi kostela Povýšení sv. Kříže ve Vtelně u Mostu. Celkové architekto-
nické řešení sousoší představuje typickou pozdně barokní pyramidální trojčlennou kompo-
zici, se základním rozvrhem objemů architektury i soch drženou v mělkém prostorovém 
plánu a charakteristickou vyváženou úlohou vertikální a horizontální osy. Z hlediska iko-
nografického toto sousoší akcentuje roli sv. Jana Nepomuckého jako světce-almužníka, a 
proto jej doprovázejí sv. Alžběta Durynská a sv. Karel Boromejský, kteří podobně jako 
podle legendického vyprávění sv. Jan, štědře rozdávali almužny a pečovali o chudé a ne-
mocné. Na podkladě ikonografie sousoší usuzujeme, že je možné jej ztotožnit se sochou 
sv. Jana Nepomuckého, jež stávala u městského špitálu při kostele sv. Ducha. Podle zápisu 
v pamětní knize města Mostu byla tato socha vztyčena dne 21. října roku 1729.213 
Celek se zdvíhá ze tří stupňů, ale každá z trojice soch sousoší má svůj vlastní sokl. 
Ústřední postava sv. Jana je umístěna na trojdílnou architekturu obeliskového útvaru, kde 
nejspodnější část má podobu úseku zdiva složeného z kamenných kvádrů. Na ní je nasazen 
nízký kvádr s volutami zdobenými boky, z jehož čelní strany, přímo z pukliny vzniklé 
v profilu římsy vytéká pramen. Ten se rozlévá do širokého proudu a spadá v kaskádách 
tvořených třemi mušlemi. V pramenech kaskády se zrcadlí pětice hvězd, která odkazuje na 
pětici světel, jež dopomohla k nalezení světcova těla. Na tuto část dosedá obeliskový útvar 
na bocích znovu rámovaný volutami, na čelní straně zdobený motivem abstraktní pásky. 
Na římsu obeliskového útvaru je posazen nízký soklík v podobě deformovaného kvádru a 
na něj pak mušle. Na ní v kamenných oblacích s andílčími hlavičkami klečí sv. Jan Nepo-
mucký a s biretem v ruce obrací svůj pohled směrem k nebesům. Sochy sv. Alžběty a 
sv. Karla Boromejského jsou umístěny na samostatných hranolových soklech ukončených 
                                                 
213 SOkA Most, AM Most M/1, inv. č. 1, Pamětní kniha města Mostu (1727-1776), list č. 11. Další pramen, 
který se zmiňuje o existenci sochy, bohužel opět bez podrobnějšího popisu je Seznam soch a křížů v obvodu 
mosteckého děkanství, opět uložený v SOkA v Mostě, DÚ Most, inv. č. 75. Pod poslední položkou seznamu 
č. 13 najdeme: „Nächst dem Hl. Geistspital die Statue des H. Johanes von Nepomuck auf Städtischen Grun-
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zdvojeným hlavicovým útvarem zdobeným páskou a volutami. Jak sv. Karel, tak 
sv. Alžběta jsou zobrazeni v sousoších. Sv. Karel Boromejský podává proměněnou hostii 
nemocnému morem v roztrhaném šatu. Sv. Alžběta Durynská dává pokrm malému vy-
hublému takřka nahému dítěti. Celou kompozici architektury sousoší doplňují další dva 
hranolové sokly se stejnými hlavicovými útvary, na kterých stojí sochy sv. Alžběty a 
sv. Karla. Stopy po vysekaných lůžkách pro osazení kovových armatur na vrcholech těchto 
hlavicových útvarů naznačují, že na nich byly ještě umístěny nějaké dnes již neexistující 
dekorativní prvky, pravděpodobně vázy nebo piniové šišky. 
Celkové architektonické řešení sousoší se vyznačuje zdrobněním tvarů, zvláštním 
typem geometrizace původně organicky utvářeného ornamentu a důrazem na grafický do-
jem modelace profilovaných prvků i dekoru. Nápadná je až otrocká symetrie veškerého 
architektonického členění, která nakonec ovládla i sochařskou část této památky. Sochy se 
tu dostaly do obdobné pozice jako ostatní dekorativní prvky. Jedním z jejich hlavních úko-
lů je podílet se na bohatě prokrajované siluetě celku. Máme před sebou architektonický 
útvar, který je podle našeho názoru možné označit za rokokový. Tyto charakteristiky jako-
by spojovaly sousoší s celkovým architektonickým řešením interiéru kostela sv. Václava 
v Novém Sedle u Žatce. Domníváme se, že autorem obou celkových koncepcí mohla být 
táž osobnost, ostatně je nepravděpodobné, že by v regionu zanechala jen jediné dílo. 
Kompoziční a modelační pojetí soch je však nejbližší dřevořezbám, vzniklým ve 
třicátých letech pro františkánský a děkanský kostel v Mostě. Socha sv. Karla Boromejské-
ho stojí v kontrapostu. U jeho volné nohy se krčí postava nahého nemocného muže, oble-
čeného pouze do bederní roušky a s hlavou ovázanou pruhem látky. Tělo ležícího muže 
nenese stopy choroby, ale je velmi vyhublé stejně jako tvář, jejíž ztrhané rysy jakoby ztratily 
charakteristiky určitého věku. Horní polovina světcova těla se naklání směrem k tomuto 
muži a pravou rukou mu podává proměněnou hostii z kalicha, který svírá v ruce levé. Ne-
mocný přijímá svátost oltářní se zřetelným vypětím všech sil. V obličeji sv. Karla se zračí 
soucit s nemocným, ale i naděje a vnitřní klid a rovnováha, pramenící z víry. To vše spolu 
s hostií předává nemocnému. Celková kompozice sousoší je poměrně prostá. Její účinek 
vyplývá v maximální dějové a výrazové provázanosti obou postav a v mimořádném důrazu 
kladeném na zpracování každého detailu. Na oděvu světce můžeme sledovat rozdílné kvali-
ty v chování spodního oděvu i vrchního roucha. Citlivě modelovanou tvář s chara-
kteristickýma velkýma mandlovýma očima a drobnými ústy rámují krátce střižené lehce 
zvlněné vlasy, jež podtrhují jistou křehkost a jemnost světce. Typově i výrazově je sv. Karel 
                                                                                                                                               
de, ist auß Sandstein gearbeitet, und sehe gut erhalten, ohne Innschrift und Jahrzahl.“ 
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protikladem nemocného. V traktování oděvu můžeme spatřit známou modelační škálu 
korýtkových záhybů s ostrými hranami skládaných do vzorců s dekorativním účinkem. 
Užitým obličejovým typem i modelačně je tato socha velmi blízká souboru dřevořezeb 
apoštolů a evangelistů z děkanského kostela v Mostě stejně jako souboru dřevořezeb 
z hlavního oltáře někdejšího kostela kláštera františkánů-konventuálů v Mostě. 
Stejné charakteristiky lze užít i v případě protější sochy sv. Alžběty. Dítě, jemuž 
světice podává chléb, působí stejně jako v případě sv. Karla díky užitému menšímu měřít-
ku, spíše jako atribut, než skutečná postava. I zde se setkáme s detailně propracovanými 
prvky Alžbětina oděvu, jejichž provedení připomene mnohem spíše dřevořezbu než práci 
v kameni. 
Vrcholová socha sv. Jana Nepomuckého zaujme nejvíce tím, jak sochař udržel 
kompozici, která nabízí bohaté trojrozměrné řešení, v mělkém prostorovém plánu, blížícím 
se způsobem pojetí modelace vlastně reliéfu. Socha sama pak v rámci celku působí zejména 
svou bohatě prokrajovanou siluetou a graficky rozvrženým vzorcem reliéfu povrchu. Ob-
dobné řešení užila dílna Jana Adama Dietze při realizaci postavy téhož světce na bočním 
oltáři kostela sv. Martina v Kozlech. Více než sochou se figura stává prvkem dekorativním, 
takřka rovnocenným s ciráty. To vše dokládá pozdně barokní stylový původ sousoší. Jeho 
vznik bychom tak rádi zařadili nejdříve do čtvrtého desetiletí 18. století, ale písemný pra-
men jej klade už do roku 1729. I toto dokládá, jak časně se začínají v tvorbě sochařství se-
verozápadních Čech uplatňovat čistě pozdně barokní až rokokové stylové principy. 
V případě pojednání soch sv. Karla Boromejského a sv. Alžběty Durynské 
z mosteckého sousoší se nabízí jejich srovnání s takřka ve stejné době vzniklými sochami 
téhož námětu z mariánského sloupu vztyčeném na Hradčanském náměstí v Praze, zhoto-
venými v dílně Ferdinanda Maxmiliána Brokoffa.214 V porovnání s mosteckými díly však 
máme před sebou nejen měřítkově, ale především kompozičně a výrazově monumentálně 
působící díla. Brokoffovy sochy využívají ve svých kompozicích plnohodnotně všech smě-
rů daného prostoru. Jejich objem je vypjatý a modelovaný podstatně sumárněji, i když i zde 
najdeme řadu precisně propracovaných a z reality odpozorovaných detailů. Typika obličejů 
všech zachycených postav má výrazně vyhraněnější portrétní charakter. Také tyto Brokof-
fovy sochy ukazují podobu jeho pozdního stylu a pronikání pozdně barokních prvků do 
jeho tvorby. Ty se projevují zejména v určitém tvarovém zdrobnění a v proměně tělesného 
kánonu, charakteristického malými hlavami. V modelaci oděvu a drapérie se tu také setká-
me s partiemi zpracovávanými s určitým dekorativním účinkem. V porovnání s mostec-
                                                 
214 Srovnej např. in: O. J. Blažíček, Ferdinand Brokof, Praha 1986, s. 136, obr. č. 130 a 131. Obě sochy měly 
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kými sochami je však míra užití těchto prvků mnohem menší a tendování k pozdně barok-
ní stylizaci čerpá ze zcela odlišných zdrojů a jde zcela jiným směrem. Sumarizace zevnitř 
vypjatého objemu, který postupně ztrácí dříve tak těsný kontakt s vnitřní stavbou figury 
sochy nám mnohem spíše připomene nejstarší bratislavská díla Georga Raphaela Donne-
ra.215 
                                                                                                                                               
vzniknout v roce 1726. 
215 Srovnej např. in: M. Malíková, Juraj R. Donner a Bratislava, Bratislava 1993 
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Albrechtice (okr. Most), nika domu čp. 141 
Soška Pierota  
 
Datace: okolo 1730 
Objednavatel: pravděpodobně tehdejší majitel panství Jezeří-Nové Sedlo z rodu Lobkowiczů 
Materiál: pískovec 
Stav: současné umístěno nezjištěno, existence nejistá 
Autorství: připsáno na základě stylové analýzy, publikováno 
 
 
Jedinou zmínku o existenci této sošky, o jejíž podobě bohužel nic bližšího neví-
me, nalezneme v soupisové práci „Umělecké památky Čech“. Bezesporu se jednalo 
o výtvarně mimořádně pozoruhodnou práci, vždyť zaujala autora hesla o obci Albrechtice 
na Mostecku, který třeba v případě jiných do Dietzova okruhu řazených děl, soch Panny 
Marie a sv. Jana Evangelisty z tamějšího kostela, těmto nevěnoval sebemenší pozornost.216 
Spolu s ním můžeme soudit, že tato soška vzhledem k neobvyklé ikonografii pravděpo-
dobně pocházela z výzdoby parku zámku Jezeří. Spolehneme-li se na jeho dataci, pak mů-
žeme navíc soudit, že mohla vzniknout v dílně Jana Adama Dietze. 
                                                 
216 Kolektiv pod vedením E. Pocheho, Umělecké památky Čech, díl 1 A/J, Praha 1977, ještě pod heslem 
Albrechtice (okr. Most), s. 24 
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Salcburk, Dommuseum 
Socha Bolestného Krista 
 
Datace: okolo 1730 
Objednavatel: neznámé provenience 
Materiál: polychromovaná dřevořezba 
Stav: dochováno, nyní ve sbírkách Dommusea v Salcburku 
Autorství: připsáno na základě stylové analýzy, publikováno 
 
 
Jediným podkladem pro zařazení této mimořádné dřevořezby mezi díla Jana 
Adama Dietze se autorům katalogu sbírek salcburského Dommusea,217jak se zdá, stalo její 
srovnání s jinými Dietzovými dřevořezbami, které se dnes nacházejí na území Německa, a 
to s figurami sv. Jáchyma a sv. Anny uloženými ve sbírkách zemského muzea v Karlsruhe, 
kam se dostaly nákupem na jedné z meziválečných vídeňských aukcí.218 O původu salcbur-
ského Bolestného Krista není podobně jako v případě soch rodičů Panny Marie nic bližší-
ho známo. Sám O. J. Blažíček se o této soše zmiňuje pouze v poznámce, týkající se dřevo-
řezeb z Karlsruhe. Přitom se jedná o dílo sochařsky skutečně mimořádně kvalitní, srovna-
telné například s nejlepšími řezbářskými výkony Matyáše Bernarda Brauna. I když otevřeně 
svoji pochybnost o původu salcburské sochy Bolestného Krista ve svém posledním synte-
tickém pohledu na české barokní sochařství nevyjadřuje, to, že ji nejmenoval přímo mezi 
Dietzovými díly, naznačuje, že si touto atribucí nebyl příliš jistý.219 
Salcburská socha ukazuje Krista po bičování a korunování trním, ve chvíli než jej 
nechal Pilát pontský předstoupit před židovský lid, aby rozhodl o jeho dalším osudu. Jeho 
tělo nese zřetelné známky mučení i psychického utrpení. Ruce drží Kristus překřížené před 
svým pravým bokem, jakoby by byly svázány provazem, nohy má nad kotníky spoutány 
železnými okovy. Hlavu s mohutnou trnovou korunou obrací opačným směrem a v jeho 
očích lze číst tichou prosbu i odevzdání se svému údělu. Tělo Krista zakrývá dlouhý spodní 
oděv sahající až ke kotníkům, v pase převázaný. Volnou nohu Kristus lehce opírá o nízký 
sklaní výběžek. Postoj sochy Bolestného Krista vychází z kontrapostu, na který reagují 
všechny části Kristova těla zcela organicky a plynule. Pevná noha je pevně spojena 
s podložkou a modelace chodidla zřetelně odráží tíži, kterou musí nést. Stopy mučení na 
rukou, tváři, krku a části odkrytých ramen jsou velmi naturalisticky až drasticky znázorněné. 
Vidíme zde nejen stékající a pomalu zasychající krev, ale místy i odchlípené částečky kůže. 
Na povrch vyhublých rukou a odkrytých částí ramen krku a nohou vystupují kosti a na-
                                                 
217 Dommuseum zu Salzburg, Katalog, Salzburg 1974, katalogové heslo č. 128 
218 Podrobněji viz příslušné heslo katalogu. 
219 Srovnej in: O. J. Blažíček, Sochařství vrcholného baroky v Čechách, s. 504-505, poznámky č. 79 in: Dějiny 
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modralé žíly. Stejnou míru verismu jdoucího daleko za hranice u Dietze obvyklé vykazují 
strhané vyhublé obličejové rysy Krista, rámované mohutnými zvlněnými těžkými jakoby 
potem promočenými vlasy. Šedivý či spíše bezbarvý oděv z hrubé tkaniny je zbrázděn vel-
kým množstvím drobných řas, vycházejících většinou z logického chování látky. Jen místy 
se objevují chaotičtěji působící shluky záhybů, jejichž cílem je podpořit dojem mihotání 
celého povrchu. Kulatě cítěný objem vnitřní struktury postavy vystupuje do popředí 
zejména v partii boků a stehen, klíčové pro formulaci celkové kompozice sochy. 
Postava salcburského Bolestného Krista je narozdíl od dřevořezeb z Karlsruhe cí-
těna výrazně trojrozměrněji a v kompozici postoje i pohybu výrazně klasičtěji. Nenajdeme 
tu žádné evidentní stopy znejistění či znejasnění budování vnitřního tělesného jádra figury. 
Oděv, který Krista zahaluje je také na všech částech jeho těla snadno od tělesného jádra 
oddělitelný a nedeformuje nikde anatomickou skladbu figury. Mírou naturalismu přesahuje 
tato socha všechna díla, která od Jana Adama Dietze doposud známe, a to i když ji porov-
náme s dřevořezbami tématicky blízkými jako je Bolestný Kristus z Horního Jiřetína nebo 
Ukřižovaný, kterého dnes najdeme v kostele v Malém Březně na Mostecku. Narozdíl od 
jiných Dietzových soch tu také nespatříme žádnou snahu po estetizaci a malebném vyznění 
modelace tvaru, kterou se vyznačují i uvedené christologické řezby z oblasti Mostecka. Ne-
najdeme tu také charakteristickou nepevnost postoje Dietzových dřevořezeb nebo četné 
prohřešky vůči anatomické skladbě lidského těla, projevující se obvykle zvláštní deformací 
v oblasti kyčlí a protažením dolní partie figury. Všechny tyto uvedené rozdíly považujeme 
za natolik významné, že se domníváme, že tuto sochu nelze zařadit mezi díla vzniklá 
v jezeřské dílně, ale pouze mezi díla z jejího okruhu. Navíc tento typ zobrazení Bolestného 
Krista v životní velikosti a v tomto ikonografickém ztvárnění by představoval na území 
Českého království dosti značnou raritu. Sochy srovnatelné s touto bychom nejen v seve-
rozápadním, ale v českém barokním sochařství jen těžko hledali. Naopak, na území Ně-
mecka a Dolního Rakouska, se tento typ zobrazení Bolestného Krista objevuje, a to do-
konce v obdobně drastickém modelačním podání.220 
                                                                                                                                               
českého výtvarného umění II/2, Od počátků renesance do závěru baroka, Praha 1989 
220 Obdobné dílo známe např. z tvorby Balthasara Permoser nebo Meinrada Guggenbichlera. Srovnej in: 
S. Asche, Balthasar Permoser und die Barockskulptur des Dresdner Zwingers, Frankfurt am Main 1966; týž 
B. Permoser – Sein Leben und Werk, Berlin 1978; H. Decker, Meinrad Guggenbichler, Wien 1949; Dále 
srovnej např. in: P. Volk, Rokokoplastik in Altbayern, Bayrisch Schwaben und im Allgäu, München 1981 
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Skupina děl z okruhu závěru tvorby Jana Adama Dietze 
a počátků samostatné tvorby Jana Václava Grauera 
 
Mezi dochovanými díly kamenosochařské produkce tohoto regionu lze nalézt 
skupinu soch vzniklých v posledním desetiletí první poloviny 18. století, které svým for-
málním provedením těsně souvisejí s tvorbou sochařské dílny v Jezeří. Vzhledem ke sku-
tečnosti, že o samostatné práci Jana Václava Grauera a jeho osobním kamenosochařském 
projevu toho víme jen velmi málo, nejsme v tuto chvíli schopni jednoznačně rozhodnout, 
zda se jedná o pozdní práce Jana Adama Dietze nebo o první samostatná díla jeho zetě 
Jana Václava Grauera nebo jiného v Dietzově dílně vyučeného sochaře. 
Tato skupina děl se nachází na Mostecku a k produkci Dietzovy dílny má velmi 
těsný vztah celkovým pojetím stylizace modelace povrchu sochy včetně charakteristických 
detailů v řešení záhybového systému, dále specifickým obličejovým typem tváře s dlouhým 
rovným nosem, hluboce posazenýma mandlově tvarovanýma mírně šikmýma očima a 
drobnými ústy a v neposlední řadě i celkovým důrazem na kresebně cítěný velmi precisně 
propracovaný detail. Do této skupiny jsme prozatím zařadili sochu sv. Jana Nepomuckého 
umístěnou dnes před budovou Okresního muzea v Mostě a torzo sochy sv. Jana Nepo-
muckého, stojící na návsi v obci Chrámce.  
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Stránce (okr. Most), na návsi 
Socha sv. Jana Nepomuckého 
 
Datace: okolo 1740 
Objednavatel: pravděpodobně tehdejší majitel panství Hořany, Franz Zetzner von Spitzen-
berg 
Materiál: pískovec 
Stav: dochováno, poškozeno, přeneseno před budovu Okresního muzea v Mostě (okr. 
Most) 
Autorství: připsáno na základě stylové analýzy, nepublikováno 
 
 
Žádné písemné prameny, které by zachycovaly dějiny vzniku této sochy se nám 
nepodařilo nalézt. Jedinou konkrétní informací tak zůstává erb na čelní straně soklu sochy. 
Modelace erbu je ale natolik opršelá, že to znemožňuje jednoznačnou identifikaci jeho no-
sitele. Erb na čelní straně soklu napovídá, že donátorem byl šlechtic, a to nejspíše tehdejší 
majitel panství, na jehož území se Stránce nacházely. Obec Stránce byla součástí panství 
Hořany, jež od roku 1701 bylo v držení malého šlechtického rodu Zetznerů von Spitzen-
berg.221Jedinou zmínku o existenci sochy najdeme v soupisu „Umělecké památky Čech“, 
s tím, že vznik sochy byl autorem hesla obecně položen do první poloviny 18. století.222 
Socha stojí na vysokém podstavci, jehož dřík stlačeného tvaru zdvíhající se 
z jednoduše profilované patky zdobí dvojitá kartuše s aliančním erbem. Sv. Jan 
v kanovnickém oděvu adoruje krucifix, který svírá ve své levé ruce. Gesto, jímž Jan přidr-
žuje na svých prsou veliký kříž s korpusem Krista, vyjadřuje stejnou hloubku citového pro-
žitku jako výraz jeho tváře, charakteristický přivřenýma velikýma mandlovýma očima a 
pootevřenými drobnými ústy. Pokoru světce odráží i snětí biretu, jenž Jan přidržuje v pravé 
ruce. Celková kompozice figury je velmi jednoduchá, ale prostorově i pohybově neobyčej-
ně účinná. Figura je na plintus umístěna diagonálně. To podporuje její střídmý pohyb smě-
rem dopředu, který se odehrává v horní polovině těla světce. Tam se také soustřeďují výše 
zmiňovaná gesta pokory a zbožnosti sv. Jana a právě sem je tímto jednoduchým kompo-
zičním trikem směrována naše pozornost. Souběžně s hlavní diagonálou kompozice figury 
běží diagonála krucifixu a diagonála gesta světcovy hlavy ústící v jeho pohledu. Na to pak 
reaguje traktování jeho oděvu, zejména rochety členěné dvěma velkými záhyby. Ty jsou 
dále probrány řadou drobných řas, stejně jako ostatní partie oděvu, které mají vysloveně 
kresebně dekorativní charakter. Značná péče je věnována postižení charakteru kožešiny 
                                                 
221 J. G. Sommer, Das Königreich Böhmen, 14. díl Saazer Kreis, Praha 1846, s. 117-119; Od roku 1701 do 
roku 1742 bylo panství v majetku Johanna Zetznera von Spitzenberg, od roku 1742 do roku 1773 pak Franze 
Zetznera von Spitzenberg. 
222 Kolektiv autorů pod vedením E. Pocheho, Umělecké památky Čech, díl 3 P/Š, Praha 1980, s. 438; O 
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chórové pláštěnky světce, která díky zpracování povrchu působí měkce a hebce. Všemi 
uvedenými charakteristikami je tato figura neobyčejně blízká soše sv. Jana Nepomuckého, 
jež stávala na mostku v obci Holešice a dnes se nachází při vstupu do areálu poutního kos-
tela Panny Marie v Mariánských Radčicích. I když v případě holešické sochy nemáme Diet-
zovo autorství potvrzeno písemnými prameny, je její původ v jezeřské dílně vzhledem 
k historickým i čistě formálním souvislostem nepochybný. Socha stojící dnes u Oblastního 
muzea v Mostě se zdá být její podstatně mladší variantou. Celkové řešení má dekorativnější 
charakter, provedení modelace detailu je o něco schematičtější a užitý obličejový typ je 
blízký tvorbě Dietzova ateliéru až z jeho pozdního období, ze druhé poloviny třicátých let. 
Z těchto důvodů se domníváme, že vznikla buď v úplném závěru Dietzova života, nebo 
představuje již samostatné dílo pokračovatele jezeřské dílny, Jana Václava Grauera. 
                                                                                                                                               
autorské připsání se autor hesla nepokusil. 
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Chrámce (okr. Most), na návsi 
Socha sv. Jana Nepomuckého 
 
Datace: okolo 1740 
Objednavatel: nezjištěn 
Materiál: pískovec 
Stav: dochováno, těžce poškozeno 
Autorství: připsáno na základě stylové analýzy, nepublikováno 
 
 
Socha sv. Jana Nepomuckého stojící na návsi obce Chrámce na Mostecku je do-
chována ve velmi špatném stavu. Většina původního kamenného bloku je zasažena hloub-
kovou korozí, takže asi dvě třetiny modelace povrchu již odpadly a blok se dále rozpadá 
podél sedimentačních vrstev pískovce. Navíc byla socha při minulé opravě překryta cemen-
tovým šlikrem. Jedinou částí, kde je možné ještě spatřit pozůstatky původní modelace, je 
hlava a část ramen světce. Obličejový typ i výraz tváře tohoto torza je natolik blízký soše 
téhož světce, umístěné dnes do parčíku před budovou Oblastního muzea v Mostě, že lze 
bez zaváhání usuzovat, že obě pocházejí z jediné dílny. Srovnáme-li pak zbytky z celkové 
kompozice tohoto torza s mosteckou sochou, pak si můžeme lépe představit, jak asi vypa-
dala chrámecká socha nepoškozená. Diagonální natočení figury na postamentu i pozůstatky 
jejího celkového objemového řešení napovídají, že obě sochy byly vytvořeny podle jediné-
ho bozzetta a lišily se nejspíše jen drobnými obměnami v modelaci povrchu a kompozici 
některých detailů. 
Vzhledem k tomu, že stráneckou sochu klademe do těsné blízkosti tvorby Diet-
zovy dílny v době okolo roku 1740, pak je třeba sem zařadit i sochu z Chrámců. Bohužel 
ani v jejím případě nemáme pro toto tvrzení žádný jiný podklad, než jen formální analýzu a 
srovnání. Blízko mají obě postavy sv. Jana Nepomuckého především k soše sv. Jana Ne-
pomuckého stojícího dnes na mostku přes potok u poutního kostela v Mariánských Radči-
cích, či ještě spíše k soše téhož světce ze sousoší se sv. Karlem Boromejským a 
sv. Alžbětou Durynskou, která stávala u nedaleko městského špitálu ve dnes zbořeném 
Mostě. 
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Jan Václav Grauer 
 
Nové Sedlo u Žatce (okr. Louny), interiér kostela sv. Václava 
Sochařská výzdoba vnitřního vybavení kostela 
 
Datace: smlouva z 13. 9. 1745 
Objednavatel: Maria Klara von Pottpusch 
Materiál: polychromovaná dřevořezba, inkarnát a zlacený oděv, zlacené dekorativní prvky 
Stav: dochováno na místě, pouze socha sv. Šebestiána uložena ve sbírkách Okresního mu-
zea v Chomutově, do muzea převezena v souvislosti s výstavou věnovanou barok-
nímu a rokokovému sochařství na okresech Chomutov, Kadaň a Žatec, konanou 
v roce 1927 v Chomutově 
Autorství: doloženo archivně, publikováno 
 
 
Vnitřní vybavení kostela sv. Václava v Novém Sedle u Žatce poutalo dosavadní 
uměleckohistorickou literaturu především neobvyklým řešením jeho architektonické části. 
Celková kompozice architektury hlavního i bočních oltářů, tvarové řešení všech detailů 
mobiliáře, užití broušeným dekorem zdobených zrcadel a červenozlaté povrchové úpravy, 
to vše je skutečně v kontextu českého i moravského pozdně barokního kostelního mobiliá-
ře něčím mimořádným, nemajícím žádné obdoby. Není divu, že inspirace tohoto výtvarné-
ho řešení byly hledány mimo naše území, dokonce až ve Španělsku.223 Spolu s hledáním 
inspiračních zdrojů byl také hledán autor celkového řešení vybavení interiéru, ale ani jedna 
z těchto otázek nebyla dosud uspokojivě zodpovězena. 
V případě autorství sochařské výzdoby mobiliáře neexistují žádné pochybnosti, a 
to i přesto, že se musíme spolehnout pouze na údaje publikované R. Hönigschmidem.224 
Kostelní účty, uložené v jeho době na faře v Novém Sedle, se nepodařilo nalézt.225 Podle 
údajů uvedených v účtech byla na výzdobu oltářů uzavřena dne 13. září 1745 smlouva se 
sochařem Janem Václavem Grauerem. Práce měly být hotovy do Velikonoc následujícího 
                                                 
223 Poprvé in: E. Tursch, Kreis Saaz,Kunstführer des Heimatbundes Sudetenland, Reichenberg 1942, s. 25-26; 
Doslova citujeme: „An der Pfeilerarchitektur des Hauptaltars wie auch in der Gesamtwirkung des plastischen 
Schmuckes treten Motive und Stimmung auf, die sich in ihrer Art lediglich so erklären lassen, daß einem 
Meister von seltner Begabung spanischechurrigerische Formen aus Stichen oder Formblättern vorlagen, die 
seine Schöpferkraft zu diser Temperament vollen Leistung inmitten einer aristokratisch zurückhaltenden 
Formenwelt anregten.“ 
224 R. Hönigschmid, Die Einrichtung der Pfarkirche zu Neu-Sattel bei Saaz, Sborník k 60. narozeninám 
E. W. Brauna, in: Věstník zemského muzea v Opavě II/1930, Augsburk 1931 
225 Naposledy se o to pokusil Jiří Belis. Na faře byl objeven pouze rukopis farního archivu v Novém Sedle. 
Účty panství Nové Sedlo, v nichž se předpokládá existence kostelních účtů a vyúčtování celé stavby kostela 
jsou nyní nezvěstné. 
V SOkA v Lounech se nachází pamětní kniha kostela v Novém Sedle, FÚ Nové Sedlo, inv. č. 1. V ní ale 
žádný zápis ke vzniku novosedelského mobiliáře nenajdeme. 
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roku.226 Sochařská výzdoba novosedelského kostela zůstává i po našem poměrně rozsáh-
lém průzkumu provedeném, jak v dochovaných a přístupných archivních materiálech, tak 
v dochovaných sochařských dílech, jedinou nesporně doloženou prací Jana Václava Graue-
ra. Je nutné dodat, že jeho samostatná činnost na území severních Čech asi netrvala příliš 
dlouho. Předpokládáme totiž, že se zcela osamostatnil až po smrti svého tchána v roce 
1742, a teprve tehdy převzal vedení dílny. Z údajů publikovaných v poslední zpracované 
monografii Ferdinanda Tietze víme, že nejpozději roku 1749 odešel Grauer spolu 
s manželkou a svou tchyní za Ferdinandem Tietzem do Würzburku, kde spolupracoval na 
jeho zakázkách.227 Novosedelské dřevořezby tak jako jediné nám mohou odpovědět na 
všechny otázky týkající se Grauerova sochařského názoru i jeho vlivu na podobu pozdní 
tvorby Dietzovy dílny a naopak vlivu Dietzova díla na formování Grauerova figurálního 
projevu. 
Vnitřní vybavení kostela se sochařskou výzdobou se skládá z hlavního oltáře, 
dvou protějškových oltářů, umístěných při závěrové stěně lodi kostela, kazatelny a malého 
oltáře u triumfálního oblouku s křtitelnicí, jenž je pendantem kazatelny, dále dvou zpověd-
nic po stranách vstupu do lodi kostela a varhanní skříně. Hlavní oltář má podobu triumfál-
ního oblouku ve tvaru trojosé edikuly, kombinovaného ve sféře nástavce s polociboriem. 
Vertikální prvky architektury představují na koso postavené pilíře, jejichž sokly i dříky jsou 
tvořeny propojenými dekorativními prvky a deformovanými úseky různých profilů, vypl-
něnými v dolní části zlacenými dekorativními reliéfy, v horní části i broušenými zrcadly. 
Dříky pilířů ukončují volutové hlavice nesoucí kompletní kladí se stlačeným vlysem a křiv-
kovitě tvarovaným profilem římsy. Mezi sokly podpor jsou vsazeny postranní branky, na 
něž jsou umístěny sochy sv. Josefa a sv. Jáchyma. Kompletní kladí probíhá i v intervalech 
mezi podporami a uzavírá zde plnou stěnu, obloženou v osách soch pilastry, zdobenými 
opět broušenými zrcadly. Deska mezi pilastry je dekorována rokajovými kartušemi rámují-
cími další broušená zrcadla. Střední osu soklové části vyplňuje bezezbytku velký skříňový 
tabernákl s čelní stranou jakoby inkrustovanou vloženými relikviářovými skříňkami a čet-
nými mřížkovými a rokajovými motivy a broušenými zrcadly. Dvířka tabernáklu zdobí mo-
tivy vinné révy a klasů, odkazující na svátost oltářní. Baldachýnová stříška tabernáklu je 
vyhrazena scéně Nanebevzetí Panny Marie vznášející se nad drobným krucifixem. Před 
krajní osy tabernáklu jsou postaveny sochy alegorií Lásky a Naděje, dvou ze tří teologic-
kých ctností. Střední část dolní etáže oltáře zaujímá obraz s výjevem zavraždění sv. Václava 
                                                 
226 Viz pozn. č. 224 
227 B. W. Lindemann, Ferdinand Tietz, 1708-1777, Studien zu Werk Stil und Ikonographie, Weissenhorn 
1989, s. 15 
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ve Staré Boleslavi. Nad obrazem je sklenut oblouk, jehož spodní strana je zdobena kazeta-
mi s broušenými zrcadly. Prostor mezi obloukem a obrazem vyplňují kartuš s nápisem „TU 
EST GLORIA“ nadnášená dvěma andílky a dva mřížkové motivy. Na hranu oblouku used-
li Vzkříšený Kristus a Bůh Otec po stranách veliké sféry, nad níž se vznáší holubice Ducha 
svatého. To vše je obklopeno množstvím zlatých obláčků plných andílčích hlaviček. Na 
úseky kladí nad středními pilíři sedí dva malí andílci. Další dvojice andílků obsadila úseky 
roztržených volut frontonu, které vybíhají po stranách oblouku. Podobné voluty vybíhají i 
z krajních úseků kladí, na ně však byli umístěni andělé efébové. 
Boční osy dolní etáže hlavního oltáře jsou vyhrazeny dvojici velkých figur nejbliž-
ších mužských příbuzných Panny Marie, sv. Josefa a sv. Jáchyma. Postavy světců stojí na 
křehkých, bohatě prolamovaných profilech ukončujících postranní branky. Mensa oltáře 
má tumbovitý tvar ovšem s tím, že čelní nároží tumby jsou zdobeny ženskými poprsími. 
Čelo mensy vyplňuje kartuše s malovaným erbem donátorky kostela. Mensa oltáře nebyla 
jako zbytek oltářní architektury zhotovena ze dřeva, ale z červeného pravděpodobně slive-
neckého mramoru. 
Boční stěny presbytáře v úsecích mezi hlavním oltářem a mobiliářem na hraně tri-
umfálního oblouku vyplňují obrazy s výjevy ze života sv. Václava a propojují tak jednotlivé 
prvky vybavení interiéru kostela podobným způsobem, jak to ve sféře klenby dělají nástěn-
né malby a dekorativní štuková výzdoba. Boční oltáře při závěru lodi jsou spolu 
s kazatelnou a jejím protějškovým oltářem součástí jedné architektonizované dřevěné kon-
strukce, tvořené v prvé řadě podporami v podobě pilastrových srostlic, na nichž jen zdánli-
vě spočívá klenba kostela. Jedná se o optickou iluzi, nemající žádný základ v samotné kon-
strukci stavby. Ukončení těchto podpor má formu rokajových ornamentů, které zakrývají 
místo dosedu klenby. Tím vzniká dojem, že klenba se nad celým prostorem jakoby vznáší. 
Sféra klenby lemovaná rokovou ornamentikou a otevřená freskou se tak díky této artikulaci 
stěny ocitá mimo oblast hmotného, pro nějž platí jisté přírodní zákony, kterým se hmota 
trpně podřizuje. Celé dřevěné obložení stěny má stejné barevné řešení jako kazatelna, oltá-
ře, zpovědnice, varhanní skříň a hlavní oltář. Tak dochází k úplnému optickému propojení 
všech částí interiéru stavby. 
Před pilastry u triumfálního oblouku jsou představeny kazatelna a protějškový 
kvasioltář. Ten se skládá z baldachýnu zdobeného motivem mřížky, do nějž je vložena po-
lofigura žehnajícího Boha Otce, zasazená do oblak, a křtitelnice stojící pod ním. V mělké 
nice rámované pilastrovými útvary najdeme pouze páskový dekor. Nádoba křtitelnice je 
nesena figurami mouřenínů, její čelo vyplňuje kartuše s reliéfem se scénou Zjevení Páně na 
hoře Tábor. Víko křtitelnice pak zdobí pouze dekorativní prvky. Obvyklá skupina sv. Jana 
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Křtitele křtícího Krista tu chybí. Výzdobu kazatelny s křivkově tvarovaným řečništěm a 
baldachýnovou stříškou tvoří na řečništi kartuše s reliéfy. Na čelní straně je to reliéf 
sv. Ludmily vyučující sv. Václava, na boční straně je to scéna Ukřižování. Mezi reliéfy used-
la trojice andílků, z nichž jeden si klade ruku na prsa a druhý přidržuje biret a poslední, 
který vytváří plynulý přechod mezi kazatelnou a přilehlým bočním oltářem, vzpíná ruce i 
oči vzhůru v prosebném gestu. Kromě toho je kazatelna hojně zdobena rokokovým deko-
rem v podobě mřížek, kombinovaných s pozdní páskou, rokají a stylizovanými akantovými 
a mušlovými motivy. Spodní strana stříšky kazatelny je tradičně vyhrazena holubici Ducha 
svatého, na jejím vrcholu najdeme pelikána krmícího mláďata svou vlastní krví – scénu, 
která je symbolickým odkazem na Kristovu oběť na kříži. 
Přilehlý boční oltář je zasvěcen sv. Anně. Na oltářním obraze vyplňujícím střed 
dolní etáže oltáře najdeme sv. Annu vyučující Pannu Marii. Obraz je obklopen množstvím 
broušených zrcadel vložených do složitě komponovaného ornamentu tvořeného srostlými 
rokajovými kartušemi. To vše je zasazeno mezi sdružené pilastry, opět bohatě inkrustované 
zrcadly. Před pilastry jsou na konzoly vyrůstající ze soklové části tohoto retáblu postaveny 
sochy dvou světic, kterým bohužel chybí atributy, a proto je nelze jednoznačně identifiko-
vat. V případě levé světice máme před sebou členku ženského řádu, a vzhledem k osobě 
patronky kostela je možné předpokládat, že se jedná o sv. Kláru. Druhá světice má na sobě 
oděv princezny a v ruce svírá knihu. V nástavci oltáře ve tvaru desky rámované volutovými 
útvary spatříme postavu sv. Jana Nepomuckého doprovázeného dvojicí andílků a obklope-
ného září zrcadel, jimiž je nástavec rovněž inkrustován. Dekorativní výzdobu oltáře opět 
reprezentují různé formy mušlového až rokajového ornamentu propojeného s motivy 
pozdní pásky. Ve sféře nástavce jsou k tomu přidány ještě symetricky tvarované plamenné 
vázy. 
Protější boční oltář je zasvěcený Panně Marii Pomocné a v jeho středu se nachází 
kopie milostného obrazu, nejspíš Panny Marie Pasovské. Plátno zasazené do zlaceného 
rámu i zde obklopuje překrásný světelný ornament z kartuší vyplněných broušenými zrca-
dly. Před pilastry na konzoly soklové části oltáře, která je u tohoto oltáře vyhrazena taber-
náklu, byly postaveny sochy sv. Barbory a sv. Kateřiny, dvě světice patřící ke Čtrnácti 
sv. Pomocníkům. V nástavci doplňuje patronky v různých obtížných životních situacích 
včetně různých onemocnění, ještě hlavní patron nemocných archanděl Michael. I on je 
doprovázen dvojicí malých andílků. 
Figurální výzdobu obou zpovědnic nalezneme pouze na rokají a mřížkou zdobe-
ném nástavci na jejich stříškách. Má podobu typicky pozdně barokní trojčlenné kompozice, 
tvořené sochou světce, doprovázenou dvěma andílky – zobrazenými s náležitými gesty 
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pokory a kajícnosti. Obě klečící postavy pak představují kajícníky, sv. Máří Magdalénu a 
krále Davida, dnes bohužel bez harfy zachycené ještě na starší fotodokumentaci vnitřního 
vybavení kostela. 
Varhanám byla určena dekorace velmi často užívaného andělského komparsu hra-
jícího na různé nástroje. V Novém Sedle tvoří tento orchestr dva velcí troubící andělé, ná-
sledovaní dvěma anděly hrajícími na loutny, pak opět dvojicí troubících andělů a nakonec 
párem andílků hudoucím na housle. Prostor mezi dvěma korpusy varhanní skříně uzavírá 
baldachýn, na nějž je umístěn andílek bubnující na tympány. Na staré fotodokumentaci je 
ještě zachycena dvojice andílků v popředí, která držela nápisovou tabulku s letopočtem 
dokončení varhan. 
Kromě toho najdeme v kostele ještě krucifix, zavěšený vedle kvasioltáře 
s křtitelnicí. Původně zde také byla socha sv. Šebestiána. Tato socha byla, jak dokládá foto-
grafie v příslušném katalogu a zápis evidovaný k soše v chomutovském muzeu, převezena 
do muzea v souvislosti s výstavou, uspořádanou v roce 1927.228 Zpět do kostela se už so-
cha nevrátila.229 
Postavy ctností z hlavního oltáře rámující tabernákl jsou komponovány do taneč-
ně laděného postoje s výrazně vysunutým bokem pevné nohy. Plynulý pohyb probíhající 
celým tělem obou ženských figur ústí v gestech rukou a pohledu obráceném směrem vzhů-
ru, ke stříšce tabernáklu, kde se odehrává scéna Nanebevzetí Panny Marie. Tanečnímu ryt-
mu celé kompozice odpovídá řasení oděvu s motivy odstátých cípů pláště a bohatě zvlně-
nými řasami brázdícími spodní šaty. Obě alegorie jsou předvedeny s mimořádnou mírou 
lehkosti a grácie. S podobným půvabem se setkáme u postavy na nebesa nesené Panny 
Marie i andělského komparsu, který se účastní její apoteózy. Do stejného tónu naladil so-
chař i mnohem větší figury sv. Josefa a sv. Jáchyma. Jejich postoje i základní rozvrh a cho-
vání drapérie na jejich tělech jsou stejného rodu. Jen detailní zpracování modelace vzhle-
dem k nadživotnímu měřítku umožnila řezbáři nechat vyznít větší plochy a objemy 
v kontrastu s drobnými ostře řezanými řasami. Nápadná je také bohatě prokrajovaná silue-
ta. Modelačně jednodušší jsou naopak všechny postavy v nástavci, kde zase můžeme ocenit 
                                                 
228 Zápis o uložení sochy do sbírek muzea v Chomutově se nachází v evidenční knize sbírek, uložené 
v knihovně muzea. Fotografie této sochy se nachází v katalogu této výstavy, srovnej in: J. Opitz, Katalog der 
Ausstellung heimatlicher Barock-und Rokokoplastik der Bezirke Kaaden, Komotau und Saaz, Chomutov 
1927 
229 V současné době je uložena v prostorách depositáře Okresního muzea v Chomutově. A je jedinou zde 
deponovanou Grauerovou sochou. Žádnou další ze zde nacházejících se soch není možné Grauerovi a ani 
Janu Adamu Dietzovi připsat. Z tohoto důvodu je nutné považovat za nepřesné údaje uváděné obecně 
v literatuře, že se ve sbírkách tohoto muzea nachází řada Grauerových a Dietzových soch. Mimo jiné in: Ko-
lektiv pod vedením E. Pocheho, Umělecké památky Čech, díl 1 A/J, s. 523, heslo Chomutov (okr. Chomu-
tov) 
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sochařův přístup k výtvarnému zpracování lidského těla. Narozdíl od Dietze je Grauerova 
modelace tělesných tvarů jaksi povšechnější bez Dietzova důrazu na naturalisticky laděný 
detail. Ten je u Grauera naopak kladen na půvab těla. Modelace je proto o poznání hladší, 
svaly i kůže působí velmi hebce a měkce. 
Postavy světic i světců z bočních oltářů lze charakterizovat velmi obdobně. Snad 
je tu jen ještě patrnější důraz na provedení detailu i na smyslovou krásu zobrazovaných 
postav, která je nejvíce patrná právě v provedení bohatého oděvu všech tří světic prince-
zen, tak v modelaci andílků, kteří je doprovázejí. 
Při hodnocení Grauerova sochařského názoru, nám mnohé napoví už pouhé 
zběžné srovnání pojetí nadživotních postav sv. Josefa a sv. Jáchyma s postavami dvou 
ctností z tabernáklu, které svou výškou nedosahují ani půl metru. Ačkoliv je měřítko těchto 
dvojic figur zcela odlišné, jejich kompoziční i modelační zpracování je totožné. Obě skupi-
ny charakterizuje drobnopisná preciznost v řezání každého detailu, patrná nejvíce ve zpra-
cování oděvu. Jeho skladebný vzorec svým rytmem připomene řezbu rokajového ornamen-
tu a ne chování skutečné látky. Přitom tu není zřetelné tak, jak je tomu v případě děl Jana 
Adama Dietze, původní expresivně laděné schéma, které bylo na Dietzových sochách vý-
chozím, postupně v detailu opuštěným konceptem. Záhybový systém je naopak kompono-
ván prvotně se zájmem o dekorativní účinek. Ten je hlavním smyslem všech rozevlátých 
bohatě lámaných cípů spodního oděvu i pláště. Asymetrický tvar siluety postavy taktéž 
připomene rokokovou ornamentiku. Tomu odpovídá pojetí nahých partií těla a hlav zobra-
zovaných figur. Obličejové rysy nesou jisté portrétní vyhranění, ale mnohem důležitější je 
jejich pikantní půvab, který proniká i do modelace vlasů a vousů. Tato drobnopisnost, dů-
raz na smyslovou krásu figury a mimořádná péče věnovaná provedení každého detailu při-
spívají ke ztrátě monumentality takto zobrazené postavy. Z Dietzovy tvorby nám tyto so-
chy připomenou některé z apoštolů ze souboru z děkanského kostela v Mostě, nebo ještě 
spíše dřevořezby z bočních oltářů kostela sv. Martina v Kozlech. 
Mobiliář kostela sv. Václava představuje spolu s architekturou a malířskou výzdo-
bou jeden z mimořádně zajímavých a výtvarně vysoce kvalitních příkladů pozdně barokní-
ho „Gesamtkunstwerku“, kde všechny složky výtvarného umění se společně podílí na 
vzniku jednotného silným emocionálním prožitkem provázaného prostoru. Tohoto cíle je 
dosaženo vytvořením specifického barevného a světelného režimu, kde světlo, které proni-
ká zvenčí, ještě umocňuje světlo vyzařované jednotlivými prvky interiéru. Optický ilusio-
nismus předurčuje nejen barevné, ale i tvarové řešení každého prvku. Proto nejen všechny 
figury, ale i dekorativní prvky a architektonické články jsou naplněny pohybem, podobným 
třpytu světla mihotajícího se na vodní hladině. Expresivně laděná gesta a pohyby všech 
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zobrazených postav tak nejsou v prvé řadě dány jejich vnitřním prožitkem, ale vibrací jejich 
okolního prostředí, do nějž jsou vsazeny. 
V této souvislosti je ještě třeba se zabývat otázkou, kdo je autorem celkové kon-
cepce mobiliáře kostela a do jaké míry je tu skutečně možné mluvit o vlivu španělské ba-
rokní oltářní produkce. Z doposud známých údajů o činnosti Dietzovy dílny nevyplývá, že 
by se Jan Adam Dietz podílel na tvorbě celkové koncepce oltářů a dalšího vybavení kostela, 
pro které zhotovovala jeho dílna sochy. Naopak se zdá, že při této příležitosti spolupraco-
val s různými truhláři, z nichž nejpozoruhodnější je osobnost, která navrhovala vybavení 
kostela sv. Martina v Kozlech, kde najdeme nápadně podobné řešení jako u bočních oltářů 
v lodi poutního kostela v Bohosudově. 
Předpokládáme, že v této „praxi“ pak pokračoval ve své samostatné tvorbě i Jan 
Václav Grauer. Samotné celkové řešení všech součástí mobiliáře v kostele sv. Václava 
v Novém Sedle, pomineme-li užití vkládaných broušených zrcadel a červeno-zlatou barev-
nost povrchových úprav, nijak výrazně nevybočuje ze záalpské pozdně barokní a rokokové 
oltářní tvorby. Hlavní oltář vychází z koncepce trojosé dvouetážové edikuly, kde horní etáž 
získala podobu stlačeného polociboria a ve spodní etáži došlo k úplnému organickému 
provázání, postranních branek, antependia a svatostánku. Podobná řešení známe z velkých 
poutních kostelů v Bavorsku i Rakousku a na začátku formulace této koncepce stály už 
osobnosti vrcholného baroka jako Johann Bernard Fischer z Erlachu nebo Mathias 
Steinl.230 
Boční oltáře v Novém Sedle představují klasický prokrajovaný pozdně barokní 
dvouetážový deskový oltář s tou výjimkou, že v Novém Sedle je jeho architektura začleně-
na do dřevěného obkladu stěny v podobě vysokých pilířů nadnášejících baldachýn klenby 
lodi. Pomocí tohoto architektonického obkladu stěny pak došlo k úplnému plynulému 
propojení obou bočních oltářů v lodi kostela s malým oltáříkem nad křtitelnicí a kazatelnou 
po stranách triumfálního oblouku a opticky při pohledu z předsíně a začátku lodi kostela i 
s hlavním oltářem. 
Co se týče samotného tvarosloví, jsou na hlavním oltáři jsou užity pilastry a polo-
pilíře vrcholící modifikovanými kompozitními hlavicemi, jejichž antikizující forma je však 
stále ještě dobře čitelná. Kromě hojného dekoru v podobě mřížky zdobené květy a zala-
mované pásky, tvarově nejvýraznějším prvkem zůstávají profilované římsy, kterými vrcholí 
jak jednotlivé etáže oltáře, tak postranní branky. Tyto římsy jsou nápadné bohatě rytmicky 
                                                 
230 Srovnej např. in: H. Lorenz, Geschichte der bildenden Kunst in Österreich, Díl 4. Barock, München, Lon-
don, New York 1999; H. Sedlmayer, Johann Bernard Fischer z Erlachu, Wien 1976; L. Pühringer-Zwanovetz, 
Mathias Steinl, Wien 1966 
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prolamovanými křivkami, jejichž silueta připomíná krajkoví. Tím se z prvku architektonic-
kého jakoby přesouvá do oblasti dekoru. Takovýto dearchitektonizovaný architektonický 
článek jsme však už viděli, a to právě na výše zmiňovaných oltářích v Kozlech nebo 
v Bohosudově. Zde však jeho tektonický význam na rozdíl od Nového Sedla ještě zcela 
nezmizel. 
Řešení kazatelny je možné považovat za zcela tradiční. V případě jiné povrchové 
úpravy by bylo možné kazatelnu umístit do jakéhokoli jiného pozdně barokního mobiliáře, 
aniž by na sebe poutala výraznou pozornost. Architektura varhanní skříně podobně jako 
řešení obou zpovědnic muselo v prvé řadě odpovídat funkci tohoto kostelního vybavení, a 
proto i zde kromě užitého dekoru a prolamovaných říms žádné výjimečné prvky nenajde-
me. 
Španělské oltářní tvorbě, se podle našeho názoru, svým celkovým působením blíží 
pouze hlavní oltář, a to přesně řečeno mírou dynamiky, která jakoby neměla jasného zdroje 
a která prolíná nejen figurální a dekorativní, ale zčásti i architektonickou složku oltáře. Na 
tomto dojmu se výrazně podílí barevně světelné řešení retáblu. Rozdíl mezi novosedelským 
retáblem a španělskou produkcí zůstává v tom, že v Novém Sedle základní architektonická 
struktura zůstává bez problému čitelná a autor celkové koncepce se nedopustil obdobných 
prohřešků proti řádovému tvarosloví jako José de Churriguera a jeho následovníci.231 Roz-
díl je také v práci s dekorativními prvky. Španělské oltáře se také obvykle vyznačují napros-
tým „hororem vacui“, v němž se sochařská výzdoba pak takřka ztrácí a mnohdy postavy 
světců vypadají jakoby pomalu zarůstaly bujícími dekorativními útvary. Živočišná až divoká 
organičnost španělské oltářní architektury však významně podporuje naturalistické zpodo-
bení soch, u nichž máme dojem, že jsou téměř skutečnější něž my sami. V Novém Sedle je 
podíl architektonické a sochařské či malířské části retáblu vyrovnaný. Sochařská složka 
dominuje bočním osám dolní etáže a nástavci, malířská složka v podobě oltářního plátna 
určuje charakter střední osy dolní etáže. 
Měl-li skutečně autor celkové koncepce novosedelského mobiliáře k dispozici 
vzorníky a rytiny se španělskými oltáři, pak jeho interpretace vzoru je velmi volná a zcela 
středoevropská. Ostatně pro rokokovou oltářní tvorbu je posílení úlohy dekoru v celkovém 
působení oltáře více než příznačné. Rokajový ornament i mřížka ovlivňují deformace archi-
tektonického tvarosloví, které tak získává organičtější vyznění. Ozdobná silueta tvaru 
                                                 
231 Například při řešení hlavního oltáře v kostele San Esteban v Salamance (1693) sice vyšel José de Churri-
guera z trojosé prostorově formulované dvouetážový edikuly, ale kladí vynášené tordovanými sloupy 
s kompozitními hlavicemi má vlys zdoben dalšími hlavicovými útvary, takže tu máme vlastně dvě hlavice nad 
sebou. A podobné více než volné užívání antického řádového tvarosloví najdeme i v nástavci oltáře, kde 
hlavicové útvary ukončují sokl pilastrů bez patek. Takovéto nakládání s řádem je ve středoevropském baroku 
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s výrazný akcentem křehkosti a lehkosti, stejně jako prorůstání jednotlivých útvarů do sebe 
a dokonalé neoddělitelné propojení mobiliáře se stěnou jsou další základní principy, jimiž 
se vyznačuje pozdně barokní a rokokový sakrální interiér zejména v Bavorsku a Dolních 
Francích.232 Přestaneme-li se zabývat pouze mobiliářem a nahlédneme-li interiér kostela 
jako celek, pak je zřejmé, že právě bavorské a dolnofrancské kostelní interiéry jsou novose-
delskému kostelu nesmírně blízké. 
V uměleckohistorické literatuře se často objevuje snaha o rozčlenění celé sochař-
ské výzdoby do několika skupin, na základě různých sochařských rukopisů.233 Problémem 
zůstává, že pak tyto skupiny nelze s ničím dalším srovnat. Výjimku by mohly představovat 
postavy dvou světic z oltáře v kapli sv. Jana Nepomuckého děkanského kostela nanebevze-
tí Panny Marie v Žatci, který měl vzniknout v roce 1748 a jehož tvůrcem měl být „žák“ 
J. V.  Grauera, žatecký sochař Jan Bedřich Schirl, resp. jeho děčínský tovaryš Johann Böh-
me. Ačkoliv celkové řešení retáblu oltáře je novosedelským skutečně neobyčejně blízké – 
najdeme tu zvláštně deformované hlavice pilastrů s dříky vykládanými zrcadly s rytým rost-
linným dekorem – jeho sochařská část nedosahuje ani zdaleka kvalit postav z Nového Sed-
la. Jejich kompoziční i modelační řešení je podstatně schematičtější a nijak zvlášť se nevy-
myká z průměrné produkce kraje. Hledání dalších „významných“ osobností podílejících se 
na formování sochařského výrazu obrovského souboru dřevořezeb z Nového Sedla pova-
žujeme za zbytečné. Kvalitativní ani výrazový rozptyl v řešení jednotlivých postav se 
nikterak neodlišuje od jiných barokních dílen, kde také při práci na takto velkých soubo-
rech musela pracovat řada pomocných rukou. 
                                                                                                                                               
zcela nemyslitelné a vychází z iberské tradice spojující volně antické a maurské prvky. 
232 Srovnej např. in: H. J. Sauermost, Die Asam als Architekten, München, Zürich 1986; B. Rupert, Die baye-
rische Rokoko-Kirche, in: Münchner historische Studien, ed. M. Spindler, Kallmünz 1955; H. R. Hitchcock, 
Rococo Architecture in Southern Germany, London 1968; N. Lieb, P. Hirmer, Barock-Kirchen zwischen 
Donau und Alpen, München 1992; D. Hundt, Johann Michael Fischer, Freilassing 1958, N. Lieb, 
J. M. Fischer, Baumeister und Raumschöpfer in späten Barock Süddeutschlands, Regensburg 1982; H. Bauer, 
A. Bauer, Johann Baptist und Dominik Zimmermann, Entstehung und Vollendung des bayerischen Rokoko, 
Regensburg 1985, S. Lamel, Dominicus Zimmermann, München 1987 
233 Naposledy např. Jiří Belis in: J. Belis, Nové Sedlo u Žatce – Historie založení kostela Nejsvětější Trojice a 
sv. Václava, příspěvek k problematickému připsání řezbářské výzdoby hlavního oltáře kostela v Novém Sedle 
Janu Václavu Grauerovi z Jezeří, in: Opitzův sborník, Barokní umění v severozápadních Čechách, Ústí nad 
Labem 2003, s. 171-187 
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Nové Sedlo u Žatce (okr. Louny), u ohradní zdi kostela sv. Václava 
Sloup Nejsvětější Trojice 
 
Datace: okolo 1745 
Objednavatel: pravděpodobně Marie Klara von Pottpusch 
Materiál: jemnozrnný až středně zrnný pískovec 
Stav: dochováno na místě, těžce poškozeno, chybí postavičky andílků na volutách 
Autorství: připsáno na základě stylové analýzy, nepublikováno 
 
 
V soupisové práci „Umělecké památky Čech“ položil autor hesla věnovaného 
Novému Sedlu na okrese Louny vznik tohoto trojičního sloupu do doby okolo roku 
1730.234 Přitom, je z jeho umístění a orientace zřejmé, že mohl vzniknout až po dokončení 
stavby areálu kostela sv. Václava, která byla realizována v letech 1735-37.235 
Novosedelský trojiční sloup má podobu trojbokého trojetážového obelisku zdví-
hajícího se z půdorysu trojúhelníka s okosenými rohy a konkávně prolamovanými stranami. 
První etáž sloupu je osazena na jednoduchý vysoký sokl. Dřík této etáže zdobený na oko-
sených rozích volutami, vyplňují hladká rámová pole, původně snad určená nápisům, prav-
děpodobně pouze malovaným. Druhou etáž zdobenou opět volutami obsadila původně 
trojice klečících a prosících andílků, z nichž se dnes dochoval pouze jediný a i ten je těžce 
poškozený. Postavičky andílků propojují kamenné obláčky, plynule obíhající celý dřík této 
etáže. Poslední etáž má tvar vysokého trojbokého obelisku bohatě obaleného kamennými 
oblaky, do nichž byly na čelní straně zasazeny postavy Boha Otce a Vzkříšeného Krista 
doprovázené holubicí Ducha svatého. Podobně jako postava andílka i tyto se dnes docho-
valy pouze v torzu. Na vrcholu obelisku bylo pravděpodobně umístěno Boží oko, dnes 
rovněž nedochované. 
O kamenosochařských kvalitách Jana Václava Grauera tak z novosedelského tro-
jičního sloupu může v současné době vypovídat jen malé torzo z někdejší sochařské vý-
zdoby, nadto tvarově deformované předchozími restaurátorskými zásahy a poškozené van-
daly. Přesto je možné shrnout, že všechny postavy byly provedeny ve výrazně podživotní 
velikosti a všechny charakterizuje tvarové a modelační zdrobnění v míře u monumentálních 
kamenosochařských děl takřka nepatřičné. Nápadný je také důraz na detail zpracovávaný 
kresebně. Nejen architektura, ale i sochařská výzdoba je tu tak jakousi miniaturou velkých 
trojičních obelisků z předchozí doby. 
                                                 
234 Kolektiv autorů pod vedením E. Pocheho, Umělecké památky Čech, díl 2 K/O, Praha 1978, s. 499 
235 Např. tamtéž, s. 498 
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Chudeřín (okr. Louny), kaple Panny Marie a sv. Jana Nepomuckého 
Sochy sv. Jana Nepomuckého a sv. Rocha  
 
Datace: okolo 1745 
Objednavatel: pravděpodobně Marie Klara von Pottpusch 
Materiál: polychromovaná dřevořezba 
Stav: dochováno částečně, sochy světců přeneseny do Podbořan 
Autorství: připsáno na základě stylové analýzy, publikováno 
 
 
Obec Chudeřín byla součástí majetku rodu Pottpuschů a průčelí kaple Panny Ma-
rie a sv. Jana Nepomuckého vysvěcené roku 1710 dodnes zdobí jejich erb. Vnitřní výzdobu 
této drobné sakrální stavby tvořila trojice soch představujících Bolestnou Pannu Marii, 
sv. Jana Nepomuckého a sv. Rocha. První, kdo spojil tyto sochy s Janem Václavem Graue-
rem byl Jiří Belis ve svém článku věnovaném historii kostela Nejsvětější Trojice a sv. Vác-
lava v Novém Sedle u Žatce, publikovaném v Opitzově sborníku, vydaném v roce 2003. 
Vedlo jej k tomu srovnání jmenovaných soch se sochařskou výzdobou v Novém Sedle u 
Žatce a jistou roli tu hrála i skutečnost, že obě lokality spojovala osoba objednavatele. 
Z uvedené trojice soch byly sochy sv. Jana Nepomuckého a sv. Rocha v nedávné minulosti 
přeneseny do Podbořan. O osudu sochy Bolestné Panny Marie nic bližšího nevíme. 
Postavy obou světců v životní či mírně podživotní velikosti představují patrona 
proti povodním i patrona proti moru v tradičním ikonografickém řešení. Obě sochy také 
spojuje typika obličejů, která vychází ze sochy sv. Jana Nepomuckého umístěného 
v nástavci bočního oltáře sv. Anny. Velmi blízká je této novosedelské soše také organizace 
a členění oděvu nejen sv. Jana, ale i sv. Rocha z chudeřínské kaple. Narozdíl od soch 
sv. Josefa a sv. Jáchyma z hlavního oltáře kostela v Novém Sedle se dřevořezby z bočních 
novosedelských oltářů i chudeřínští světci vyznačují zdrobněním modelace a posílením 
jejího grafického a čistě dekorativního účinku. Blízkost chudeřínských a novosedelských 
dřevořezeb je taková, že Belisovo zařazení těchto soch mezi díla Jana Václava Grauera lze 
bezpochyby přijmout. Je také pravděpodobné, že tyto sochy musely vzniknout v blízké 
časové návaznosti s novosedelskými sochami a to i proto, že vím, že nejpozději v průběhu 
roku 1749 odešel Jan Václav Grauer za svým švagrem do Bamberku, kde je bezpečně pí-
semně doložen na křtu svého dítěte.236 
                                                 
236 B. W. Lindemann, viz pozn. č. 227 
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Mylná připsání 
 
I. Jan Adam Dietz 
 
Kostelec u Kadaně 
Socha sv. Floriána 
 
Datace: okolo 1725 
Autorství: odespáno na základě analýzy dostupných údajů 
 
 
Socha sv. Floriána, jež měla stávat v Kostelci u Kadaně figuruje toliko v syntetické 
práci Sochařství baroku v Čechách od O. J. Blažíčka.237 Vzhledem k tomu, že se žádná 
obec tohoto jména v okolí Kadaně nenachází a ani nenacházela, domníváme se, že toto 
dílo vzniklo patrně chybným čtením O. J. Blažíčka kurentem psaných údajů o díle Jana 
Adama Dietze v katalogu k výstavě věnované sochařství baroka a rokoka na území politic-
kých okresů Most a Duchcov.238 
                                                 
237 O. J. Blažíček, Sochařství baroku v Čechách, Praha 1958, s. 216 
238 J. Opitz, Katalog der Ausstellung heimatlicher Barock-und Rokokoplastik aus den Bezirken Brüx und Dux, 
Most 1932 
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Úterý (okr. Plzeň-sever), boční oltář v kostele sv. Jana Křtitele 
Soška Madony 
 
Datace: okolo 1750 
Objednavatel: nezjištěn 
Materiál: polychromovaná dřevořezba 
Stav: dochováno, přeneseno na faru v Číhané 
Autorství: odepsáno na základě stylové analýzy 
 
 
Toto neobyčejně půvabné zobrazení Panny Marie s Ježíškem v náručí a snítkou li-
lie jako odkaz na její čistotu patřilo do skupiny děl tradičně připisovaných Janu Adamu 
Dietzovi. Najdeme jej mezi Dietzovými pracemi jak u autorů prvorepublikových239, tak 
v soupisové práci „Umělecké památky Čech“240 a dokonce i v syntéze našeho největšího 
odborníka na české barokní sochařství, Oldřicha Jakuba Blažíčka.241 V jeho knize je tato 
soška jedinou Dietzovou prací, zachycenou na fotografii. Dá se tedy říci, že se tato drobná 
dřevořezba po jistou dobu významně podílela na utváření obrazu Dietzovy tvorby, a to 
společně s jeho nejznámějším souborem, sochami na pilířích děkanského kostela v Mostě. 
Prvním, kdo toto dílo z přehledu Dietzovy tvorby jednoznačně vyňal, byla Věra 
Nejedlá. Svůj názor publikovala v článku věnovanému sochařské tvorbě období baroka na 
Mostecku.242 Nejenže tu zcela bez jakýchkoliv pochyb odmítla Dietzovo autorství, ale při-
psala tuto sochu konkrétní osobnosti západočeského pozdního baroka, Jindřichu či chce-
me-li Heinrichu Weberovi. Tento sochař pocházel z Kladrub a nejpozději okolo roku 1750 
se trvale usadil v Netolicích. Jeho díla najdeme například v kladrubském klášterním kostele, 
nebo ve farních kostelech v Netolicích a v Prachaticích.243 Lze namítnout, že všechny uve-
dené lokality jsou od Úterý poměrně vzdálené, ale působiště Dietzovy dílny ostatně také. Je 
nutné dodat, že Věra Nejedlá svou hypotézu neopřela o žádný písemný pramen, vyšla pou-
ze z formální analýzy děl obou autorů. Stejně jsme postupovali i my, podívejme se tedy 
nejprve na dílo samo. 
Soška Madony z kostela v Úterý zaujme hned na první pohled. Její pohyb a postoj 
jsou naplněny taneční lehkostí a nevšedním půvabem. Stejně ledabyle jako nese postavičku 
malého Ježíška, sejně tak s grácií svírá stonek lilie. Z toho všeho podobně jako z mírného 
                                                 
239 J. Opitz, Katalog der Ausstellung heimatlicher Barock-und Rokokoplastik der Bezirke Kaaden, Komotau 
und Saaz, Chomutov 1927; J. Opitz, Katalog der Ausstellung heimatlicher Barock-und Rokokoplastik aus den 
Bezirken Brüx und Dux, Most 1932 
240 Kolektiv autorů pod vedením E. Pocheho, Umělecké památky Čech, díl 4 T/Ž, Praha 1982, s. 160 
241 O. J. Blažíček, Sochařství baroku v Čechách, Praha 1958, s. 216, obr. 256; Nutno přiznat, že O. J. Blažíček 
neřadil tuto sochu přímo mezi Dietzova díla, ale pouze do jeho okruhu. 
242 V. Nejedlá, Plastické dědictví města Mostu, Památková péče 1974, s. 103 
243 Srovnej např. in: O. J. Blažíček, Sochařství baroku v Čechách, Praha 1958, s. 228-229, Kolektiv pod vede-
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úsměvu, který prosvětluje její obličej i obličej malého Ježíška, vyzařuje naprosté nezaujetí 
tím, co sama právě vykonává i co se děje kolem ní. Ježíšek sice ke své tváři tiskne krucifix, 
jako odkaz na své pozdější utrpení, ale jakoby si tuto skutečnost vůbec neuvědomoval, 
jakoby si k tvářičce tiskl malého dřevěného koníka. Celou dřevořezbou tak proniká atmo-
sféra bezstarostné radostnosti a naprostého uvolnění, jaké je vlastní především dětem a 
velmi mladým lidem. Lyrické ladění celku podtrhuje modelace oděvu Panny Marie. Drapé-
rie je prohnětena mělkými miskovitými záhyby s výraznými vytahovanými hranami, skláda-
nými do prazvláštních abstraktních vzorců charakteristických rychlým, takřka překotným 
rytmem. Celkový obrazec členění objemu sochy je výrazem určitého expresivně dekorativ-
ního záměru, jehož cílem je vytvořit esteticky velmi působivý celek, který asi ne náhodou 
místy připomíná skladbu okvětních plátků růže. Výsledkem stejného snažení je i bohatě 
prokrajovaná silueta postavy, charakteristická symetricky vyvažovanými asymetriemi. Shr-
nuto, výrazová stránka, tj. obsahové sdělení sochy, bylo odsunuto zcela do pozadí, a před-
nostně jsou nám prezentovány čistě estetické kvality figury prodchnuté smyslovou a místy 
až ve své samoúčelnosti smyslnou krásou. Sochařské tvorbě Jana Adama Dietze je už tímto 
základním přístupem toto dílo zcela cizí. V tvorbě Jana Adama ani jeho zetě Jana Václava 
Grauera takovou míru odcizení formy a obsahu nikdy nenajdeme. Výrazné odlišnosti však 
můžeme spatřit i v použitém tvarosloví. Organizace a členění povrchu drapérie sice využívá 
obdobných principů, ale s jiným modelačním výsledkem. V Dietzově a ani v Grauerově 
díle oděv figury narozdíl od této sošky nikdy zcela neztratil svůj textilní charakter. 
Soška Madony z Úterý reprezentuje bezesporu ryzí projev sochařského rokoka, 
rokoka toho ražení, s jakým se můžeme v této době setkat v Bavorsku nebo na dvorech 
franckých kurfiřtů, a to nejdříve v době okolo roku 1750.244 Už z tohoto hlediska je její 
původní datování do doby okolo roku 1740 málo pravděpodobné. Srovnáme-li ji pak se 
sochami z bočních oltářů a kazatelny v kostele Nanebevzetí Panny Marie v Netolicích zho-
tovenými nepopiratelně v dílně Heinricha Webera, pak je zřejmé, že i tato soška pochází 
z jeho rukou. Weberovu projevu odpovídá nejen modelací drapérie, ale i použitým obli-
čejovým typem, charakteristickým daleko od sebe posazenýma velkýma očima a velmi 
krátkým, v oblasti kořene jakoby stlačeným nosem. 
                                                                                                                                               
ním E. Pocheho, Umělecké památky Čech, Praha 1977-1982 ad. 
244 Srovnej např. in: A. Feullner, Münchner Barockskulptur, München 1922; týž, Deutsche Skulptur und Male-
rei im 18. Jahrhundert in Deutschland, Handbuch der Kunstwissenschaft, III. díl, Berlin, Neubabelsberg 
1929; A. Feullner, T. Müller, Die Geschichte der deutschen Plastik, Berlin 1953; P. Volk, Münchner Rokoko-
plastik, München 1980; týž, Rokokoplastik in Altbayern, Bayrisch Schwaben und im Allgäu, München 1981 
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II. Adam Ferdinand Tietz 
 
Lysá nad Labem (okr. Nymburk), zámecký park 
Alegorické sochy dvanácti měsíců 
 
Hlavní autor: dílna Matyáše Bernarda Brauna – doloženo archivně 
Datace: 1735 
Objednavatel: hrabě František Antonín Špork 
Materiál: pískovec 
Stav: dochováno namístě 
Případný podíl na vzniku soch: odepsán na základě stylové analýzy 
 
 
Soubor dvanácti alegorických soch měl Adam Ferdinand Tietz vytvořit v období 
po svém odchodu z otcovy dílny v Jezeří, před svým vstupem do služeb würzburského 
kurfiřta, během svého předpokládaného pobytu v dílně Matyáše Bernarda Brauna. S touto 
hypotézou přišel jako první Erich Bachmann.245 Bachmann samozřejmě nepředpokládal, že 
by toto dílo představovalo jeho samostatnou práci, přesto byl přesvědčen, že se do jejich 
konečné podoby promítl osobitý sochařský projev mladého Tietze více než zásadně a nao-
pak, že touto cestou pronikl do Ferdinandova sochařského pojetí specifický výtvarný názor 
Braunův. 
Skutečností je, že se z Braunovy tvorby tak, jak ji známe především z jeho hlav-
ních prací pro Kuks a souboru pražských děl, vyděluje nejen skupina dvanácti měsíců, ale 
celý soubor soch zhotovených pro zámecký park v Lysé nad Labem.246 V modelaci drapé-
rie, ale i v obličejovém typu ženských i mužských figur, stejně jako v určité proměně jejich 
tělesného kánonu, se podle všeho projevilo odlišné sochařské cítění osobnosti, která 
s braunovským tvaroslovím, na rozdíl od některých jiných předchozích Braunových spolu-
pracovníků nakládala nepoměrně volněji. Členění drapérie nadále využívá kontrastu partií 
těsně přiléhajících k tělu – lnoucích k němu jakoby by byla mokrá – a partiích skládaných 
do bohatých záhybů, jež jsou ovládány zcela na reálném chování textilie nezávislým řádem 
a vytvářejí místy až abstraktně působící vzorce. V případě soch v Lysé jsou záhyby na volně 
modelované drapérii, jejímž úkolem je obohatit siluetu figury a svým expresivně laděným 
vzorcem podpořit dynamiku pohybu a postoje figury, sekány do zvláštních korýtkově a 
miskovitě tvarovaných útvarů vyznačujících se určitým grafickým efektem a ostrostí hran, 
                                                 
245 E. Bachmann, Die Skulptur, in: K. M. Swoboda, Barock in Böhmen, München 1964, s. 150 
246 Kromě soch dvanácti měsíců, osazených podél osové cesty parku zámku se na hraně jeho horní terasy 
nacházejí sochy Apollóna a Venuše zatupujících Slunce a Měsíc, po jejich stranách pak sochy čtyř ročních dob 
a na schodištích, spojujících terasu s dolní částí parku byli umístěni putti znázorňující čtyři světadíly, čtyři živly 
a pod sochami Apollóna a Venuše putti se symboly měsíce a slunce. 
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s jakou jsme se v Braunově díle dosud nesetkali.247 Braun naopak obvykle modeluje tvary 
měkce s povrchem jakoby sametovým. Ostré linie a grafické efekty tvarů jsou pro něj 
opravdu netypické. Tělesné proporce mužských i ženských figur v parku v Lysé se zase 
nápadně odlišují od typických Braunových prací zdrobněním a zeštíhlením tělesného ká-
nonu. Odlišnosti najdeme i v pojetí jednotlivých partií, např. v modelaci hrudníku a boků, 
kde se objevují zvláštní obliny, jejichž smyslem je pravděpodobně upoutat divákovu po-
zornost právě sem.248 I přes všechny tyto uvedené odlišnosti však základní pojetí všech 
tvarů vychází z Braunova slovníku, jen osoba, která tyto sochy podle mistrových modelů 
realizovala, provedla jejich mírnou transformaci ve smyslu posílení dekorativního a čistě 
estetického účinku postav. Je třeba přiznat, že není možné s jistotou rozhodnout, zda se 
zde jedná skutečně o projev jeho osobního vkusu, nebo zda se tu už nejedná o výrazový 
posun v tvorbě samotného Matyáše Bernarda Brauna. Celý tento soubor lze totiž podle 
našeho názoru řadit mezi projevy v českém barokním sochařství tak řídce vídaného roko-
kového sochařství. V tomto smyslu by pak skutečně bylo možné uvažovat o účasti mladé-
ho Tietze na jejich vzniku. 
Díky zjištěním Ivo Kořána víme, že celý soubor vznikl v průběhu pouhých něko-
lika měsíců, zhruba od května do července roku 1735.249 Tento rok, jak víme, se na konci 
srpna Ferdinand Tietz zúčastnil křtu v Albrechtickém kostele na panství Jezeří-Nové Sed-
lo.250 Časové souvislosti by tedy jeho účast na sochách v Lysé zcela nevylučovaly. Jenže se 
nám zdá málo pravděpodobné, že by Ferdinand Tietz nejprve podnikl tovaryšskou cestu, 
ze které by se vrátil domů, pobyl zde jen krátký čas a pak opět odešel, aby se hned v zápětí 
dostal do služeb würzburského kurfiřta.251 Navíc právě ve třicátých letech byl, jak se zdá, 
jezeřský ateliér doslova zahrnut zakázkami, a bez spolupráce obou synů by Jan Adam Die-
tz, tehdy již v poměrně pokročilém sochařském věku, tyto práce asi těžko zvládl. 
Proti předpokládanému podílu Ferdinanda Tietze na sochách v parku zámku 
v Lysé nad Labem, však podle našeho názoru, hovoří především následná samostatná tvor-
ba Ferdinandova. Žádné z jeho samostatných prací realizovaných v budoucnu neodráží 
žádný skutečný vliv ani Braunových kompozičních řešení, ani jeho modelačního a tvarové-
ho rejstříku. Podobnosti, které jsou mezi oběma sochaři obvykle shledávány, mají příliš 
obecný charakter. Podle našeho názoru jsou tyto podobnosti založeny spíše na skutečnosti, 
                                                 
247 Tento efekt se zesiluje zejména při určitém osvětlení. 
248 Z dnešního hlediska by tyto tvary byly považovány za projev špatné životosprávy, ale v tehdejší době měly 
bezpochyby za úkol podpořit smyslnost tělesných tvarů ženských figur. 
249 I .Kořán, Braunové, Praha 1999, s. 122 
250 SOA Litoměřice, matrika n. o. z. kostela v Albrechticích (1600-1754), inv. č. 42/8, 
251 Víme, že náklady na tovaryšskou cestu bývaly dosti vysoké, často byly tyto cesty „sponzorovány“. Navíc 
nesmíme zapomínat, že Dietzové byli stále ve službách šlechtického rodu Lobkowiczů. 
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že oba sochaři, ačkoliv reprezentují jinou generaci, nějakým způsobem reagují a navazují na 
benátskou a severoitalskou pozdně barokní produkci. Jak je obecně známo, nenechával 
M. B. Braun ani ve druhé polovině doby své tvorby bez povšimnutí aktuální proudy 
v soudobé sochařské tvorbě. Víme, že osobně navštívil Drážďany, a vzhledem k jeho kon-
taktům a společenskému postavení můžeme předpokládat, že prostřednictvím grafických 
předloh mohl po celou dobu své tvorby nepřetržitě sledovat, co se právě v evropském so-
chařství odehrává. Sochařský styl Ferdinanda Tietze charakteristický stylizací tvaru grafis-
mem a posílením role hladkých jakoby zevnitř vypnutých objemů, jež oboje je Braunově 
projevu naprosto cizí, by se podle našeho názoru musel na vzhledu soch v Lysé promítnout 
podstatně výrazněji. Stejně tak by se dlouhodobější vliv M. B. Brauna na sochařské cítění 
Ferdinandovo musela výrazněji odrazit v jeho následující samostatné tvorbě. 
Na závěr můžeme ještě poukázat, že soubor soch v Lysé má v Braunově tvorbě 
své blízké, a to na tzv. Sluneční bráně uzavírající park zámku v Hořovicích. A podobně 
jako se vyděluje z Braunovy tvorby soubor v Lysé se ostatně vyděluje také celý soubor ale-
gorických soch, jež zdobily park zámku ve Válči. I tyto sochy reprezentují nepominutelný 
rokokový tón v pozdní Braunově tvorbě, navíc pojatý opět poněkud odlišným způsobem 
než v Lysé. 
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Abstrakt 
 
Sochařská dílna v Jezeří u Jirkova reprezentuje řezbářskou a kamenosochařskou 
produkci severozápadních Čech první poloviny 18. století. Stopy její činnosti můžeme sle-
dovat na území vymezeném zhruba dnešními okresy Teplice, Most, Chomutov a Louny. 
Kromě zakladatele a tvůrce specifického sochařského projevu ateliéru, Jana Adama Dietze, 
v sobě pojem „sochařské dílny v Jezeří“ ukrývá další výjimečné osobnosti, které tu získaly 
nejen základy řemeslné práce, ale především základy svého výtvarného vzdělání. Patří sem 
v prvé řadě oba synové Jana Adama Dietze, Jan Josef a Adam Ferdinand, ale také Dietzův 
zeť Jan Václav Grauer. 
Vysokou výtvarnou úrovní zaujala sochařská dílna v Jezeří už generaci badatelů, 
která na přelomu 20. a 30. let 20. století uspořádala výstavy zasvěcené baroknímu a roko-
kovému sochařství regionu. Byli to oni, kdo načrtl základní rysy, pomocí nichž doposud 
charakterizujeme tvorbu J. A. Dietze i J. V. Grauera. Velkou pozornost tomuto ateliéru pak 
věnovali jak V. V. Štech a O. J. Blažíček, tak německý badatel E. Bachmann. Velmi přínos-
né byly nové poznatky o životě i díle J. A. Dietze získané průzkumem V. Nejedlé a 
V. Naňkové. Všechny uvedené badatele spojuje, že sochařský projev jezeřského ateliéru 
vnímali a interpretovali zejména skrze jeho řezbářské práce. V popředí jejich zájmu při 
hodnocení sochařského pojetí Jana Adama Dietze stál soubor soch apoštolů a evangelistů 
z děkanského kostela v Mostě a vybrané sochy z někdejšího hlavního oltáře kostela františ-
kánů-konventuálů v Mostě, z nichž jedna našla své místo ve stálé expozici Národní galerie 
v Praze. O. J. Blažíček ve svých posledních analýzách Dietzova díla ještě vyzdvihl dvojici 
dřevořezeb neznámého původu, která se dnes nachází ve sbírkách Badisches Landesmuse-
um v Karlsruhe. Výjimečnou výtvarnou kvalitu, originální zpracování povrchové modelace 
a neobyčejnou výrazovou naléhavost nelze těmto sochám upřít. Všechny jmenované práce 
však zastupují závěrečné desetiletí sochařova díla. Mimoto žádné z nich nebylo vytvořeno, 
ve službách jezeřské větve rodu Lobkowiczů, nejstaršího a hlavního zaměstnavatele dílny. 
Pátrání v dostupných písemných pramenech a nově provedené analýzy dochova-
ných kamenosochařských i řezbářských prací, nacházejících se v dotčené části severozá-
padních Čech, nám umožnily rozmnožit počet doposud známých děl, a to zejména těch, 
jež v jezeřské dílně vznikla ve druhém a třetím desetiletí 18. století. Kromě soch, jež dopo-
sud najdeme v areálu zámku Jezeří, tak přibyla do Dietzovy tvorby řada kamenosochař-
ských prací realizovaných pro posledního z jezeřské větve Lobkowiczů, rozmístěných 
v obcích na panství Jezeří-Nové Sedlo. Ty sice většinou nepatří k nejzdařilejším výkonům 
jezeřské dílny, ale zase dokládají šíři užívaných kompozičních prvků a modelačních řešení. 
 282 
Dále se Dietzovo dílo rozrostlo o dva pozoruhodné a početné soubory řezbářské, které 
najdeme v kostelech v Horním Jiřetíně na Mostecku a v Kozlech na Lounsku. 
Srovnání nově připsaných prací s doposud známým souborem soch poukázalo na 
to, kde hledat prvotní zdroj formování osobitého sochařského projevu J. A. Dietze. Počát-
ky Dietzova sochařského vzdělávání byly spojeny s dlouhodobým a pro celý region neoby-
čejně významným působením Jana Brokoffa. Následný Brokoffův odchod do Prahy se také 
pravděpodobně pro Dietze stal příležitostí absolvovat tovaryšskou cestu, bez níž by četné 
ohlasy pražské tvorby posledního desetiletí 17. století, reprezentované hlavně dílem Jero-
nýma Kohla a Matěje Václava Jäckela, byly jen obtížně vysvětlitelné. 
I přes provedený průzkum nejčasnější etapu tvorby J. A. Dietze charakterizuje na-
dále jediné dílo, soubor byst imperátorů na terase zahradního průčelí zámku. Ostatní na 
Jezeří dochované sochy, které můžeme s jeho osobou spojit vznikly až poté, co byl jeho 
sochařský projev zasažen sochařským pojetím jednoho z géniů středoevropského barokní-
ho sochařství, Franze Antona Kuena. Zatímco dříve se předpokládalo, že Dietz poznal 
Kuenovo dílo zprostředkovaně, nám se jeví jako vysoce pravděpodobné, že měl možnost 
se s tímto sochařem setkat osobně a dokonce s ním spolupracovat. V roce 1712 byla na 
popud hraběte Ulricha Felixe z Lobkowicz postavena v Dřínově drobná sakrální architek-
tura zasvěcená sv. Janu Nepomuckému. Sochařská výzdoba kaple byla až doposud hypote-
ticky připisována J. A. Dietzovi. Mírou invence i mírou znalosti soudobého římského i se-
veroitalského sochařství, kterou celý sochařský soubor z Dřínova vykazuje, však zcela pře-
kračuje schopnosti zakladatele jezeřské dílny. 
Přímý kontakt s bregenzským sochařem umožnil Dietzovi z Kuenovy tvorby vstře-
bat nejen vybrané kompoziční a modelační prvky, ale také rozšířit své znalosti v řemeslném 
opracování kamene. Kuenův mramorářský způsob užití kamenických nástrojů nacházíme 
totiž i na některých Dietzových dílech. Kromě toho předpokládáme, že díky Kuenově sbír-
ce předloh měl Dietz možnost seznámit se s nejvýznamnějšími soudobými sochařskými 
díly italskými a záalpskými a s vybranými díly antickými. Jejich znalost pak uplatnil při reali-
zaci výzdoby po požáru obnovovaných fasád zámku Jezeří a při realizaci pozoruhodných 
kamenosochařských prací osazených v zámeckém parku. Jinak by byla jejich mimořádná 
sochařská úroveň jen těžko vysvětlitelná, zvláště porovnáme-li je s obdobnými pracemi 
Deitzova současníka a rovněž dvorního sochaře působícího na venkově, Ondřeje Dubke-
ho. 
Následná samostatná tvorba J. A. Dietze, z níž je třeba vyzdvihnout zejména figury 
atlantů z hlavního portálu zámku Jezeří, sousoší Herkulů zápasících s gryfy z vodní kaskády 
a sochu Pana z parku zámku, sousoší sv. Jana Nepomuckého se sv. Václavem a 
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sv. Vojtěchem stojící u děkanského kostela v Mostě, sochu sv. Jana Nepomuckého 
v Červeném Hrádku nebo sochu téhož světce z průčelí kaple v Kličíně, stejně jako soubor 
dřevořezeb pro vnitřní vybavení kostela sv. Martina v Kozlech nebo soubor devíti soch 
umístěných na konzolách v interiéru kostela Nanebevzetí Panny Marie v Horním Jiřetíně 
v mnoha ohledech nese odkaz Kuenova díla a v mnoha ohledech ukazuje svébytnou trans-
formaci Kuenova sochařského pojetí, které byl J. A. Dietz schopen i díky svému talentu a 
osobní vyzrálosti. Jak ukazují zvláště Dietzovy řezbářské práce jedním z podnětů této své-
bytné transformace byly dřevořezby dochované v regionu z předchozího slohového obdo-
bí, dřevořezby vyznačující se zvláštní směsí expresivně a zároveň lyricky pojímaného tvaru. 
Postavení dvorního sochaře přineslo J. A. Dietzovi výjimečnou možnost zpracovat 
i figurální témata z oblasti mytologie a předvést své schopnosti při provedení sochy, která 
je nedílnou součástí architektonické struktury. Dietzovy kvality pak zaujaly jiné význačné 
objednavatele jako hraběnku Eleonoru Karolinu z Lobkowicz a jejího manžela.Universální 
dědička panství Bílina pak nejspíše zprostředkovala kontakt mezi Dietzem a hraběnkou 
Marií Philippinou von Thun, majitelkou majorátu Klášterec nad Ohří. Ta Dietzovu dílnu 
zaměstnala opakovaně ve 20. a ve 30. letech a navíc jednoho ze svých poddaných poslala 
k Dietzovi do učení. Kromě těchto šlechtických rodů měl J. A. Dietz možnost pracovat 
také pro Valdštejny, Auerspergy a hraběte Václava Antonína Chotka. Dalším významným 
zadavatelem Dietzových prací se stalo královské město Most, a to právě ve chvíli, kdy jeho 
postavení dvorního sochaře dostávalo spíše formální podobu. 
Dědicem Dietzovy dílny se stal jeho zeť, ale její činnost pod jeho vedením pokra-
čovala pouhých šest let. Snad z důvodu nedostatku zakázek a proměny jeho postavení 
v lobkovických službách přijal záhy pozvání švagra Ferdinanda a odešel za ním do Bam-
berku. O charakteru Grauerova sochařského projevu tak dnes vypovídá jen několik děl, 
zejména pak sochařská výzdoba v kostele v Novém Sedle u Žatce. S odchodem Grauera 
do Frank zaniká nejen činnost jezeřské dílny, ale ani žádný z následující generace zde půso-
bících sochařů se nestal nositelem jejího odkazu. Kromě Mathiase Kühnela, který navázal 
spíše na projev Dietzova konkurenta a dalšího žáka F. A. Kuena Jana Edmunda Richtera, 
byli ostatní sochaři zasaženi klasicizujícím estetismem vídeňského podonnerovského so-
chařství přeneseného na území Českého království Ignácem Františkem Platzerem. 
K Dietzovým následovníkům nelze s jistotou počítat ani tzv. rodáka z Bíliny, sochaře pů-
sobícího v jižním Německu, Václava Jorhana. Jeho původ v této oblasti a i jeho případný 
pobyt v Dietzově dílně se zdá ve světle nově zjištěných skutečností velmi nejistý. 
Nově provedená analýza děl z pozdního období Dietzovy tvorby prokázala, že Die-
tzovu nezaměnitelnou a výrazově neobyčejně účinnou směs kompozičních prvků tradiční-
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ho řezbářství s kompozičními výdobytky záalpské modifikace pozdního berninismu pře-
vzali ve své tvorbě oba jeho synové. To oni se stali pravými dědici a nositeli odkazu Jana 
Adama Dietze. Starší syn Jan Josef otcův projev obohatil o zesílení lyrického odstínu dosa-
ženého zeštíhlením tělesného kánonu figur a určitou sumarizací členění povrchu. Tímto 
směrem ho asi dovedl jeho vídeňský pobyt a vliv zdejšího podonnerovského stylu, mísícího 
prvky tvorby G. R. Donnera a L. Mattielliho. Mladší syn Ferdinand pokračoval v otcově 
tendování k naturalismu detailu i k malebnému pojetí kontury figury a v původně expresiv-
ně laděném členění povrchu posílil jeho dekorativní složku. Tím získal určitou míru nezá-
vislosti na realitě, což mu umožnilo ve svých sochách nastavit skutečnosti pokřivené zrca-
dlo a vytvořit tak dílo, které se stalo kvintesencí francského rokoka. 
Srovnáme-li sochařské práce jezeřské dílny z celého období jejího působení 
s ostatní produkcí severozápadních Čech, pak je zřejmé, že po odchodu F. A. Kuena a 
G. A. Corbelliniho se tento ateliér stal hlavním tvůrcem stylového a výrazového posunu 
zdejší sochařské tvorby. Jezeřská dílna pod vedením Jana Adama Dietze vytyčila cestu od 
vrcholně barokní k pozdně barokní podobě sochy, a to posílením optických kvalit plastic-
kého tvaru, malebnosti celkové siluety figury a přenesením její výrazové složky z polohy 
dynamicky-expresivní do polohy naturalisticky-lyrické. I díky tomu se tento region mohl 
v rámci českého barokního sochařství stát jedním ze zástupců tam málo zaznívajícího 
rokokového tónu. Osobitost Dietzova sochařského pojetí dokonale balancující na hranici 
ošklivosti a půvabu nám dokládá výrazové bohatství a vysokou výtvarnou kvalitu, jež může 
české barokní sochařství nabídnout i mimo své hlavní centrum, Prahu. 
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Abstract 
 
The sculpture workshop in Jezeří near Jirkov is a representative instance of sculp-
tural production in both wood and stone in northwest Bohemia during the first half of the 
18th century.  Traces of its activity may be discerned throughout the area roughly outlined 
by the present-day districts of Teplice, Most, Chomutov and Louny. In addition to the 
founder and primary shaper of the specific sculptural style of the atelier, Jan Adam Dietz, 
the idea of the “sculpture workshop of Jezeří” additionally covers further exceptional per-
sonalities, who not only acquired in it the basis of their physical craft, but moreover the 
essential form of their artistic sensitivity. Primarily, these persons include the two sons of 
Jan Adam Dietz, Jan Josef and Adam Ferdinand, as well as Dietz’s son-in-law Jan Václav 
Grauer. 
Thanks to its high artistic standards, the Jezeří sculpture workshop has attracted the 
attention of several generations of researchers, who starting in the late 1920s and early 
1930s organised several exhibitions devoted to the Baroque and Rococo sculpture of the 
region. It was these first scholars who outlined the basic characterisations still used today to 
describe the work of J. A. Dietz and J. V. Grauer. Great attention was also devoted to this 
atelier by the Czech art historians V. V. Štech and O. J. Blažíček, as well as the German 
scholar E. Bachmann. Especially valuable was the new information on the life and work of 
J. A. Dietz gained through the investigations of V. Nejedlá and V. Naňková. All of the 
scholars mentioned here concurred in their reception and interpretation of the artistic out-
put of the Jezeří atelier predominantly through its sculptural expression in wood. At the 
forefront of their interest in the evaluation of the sculptural style of Jan Adam Dietz was 
his group of statues of the apostles and evangelists from the deanery church in Most, as 
well as selected statues from the former main altar of the church of the Franciscan Con-
ventuals in Most, one of which is now in the permanent collection of the National Gallery 
in Prague. O. J. Blažíček, in his very last analyses of Dietz’s oeuvre also stressed the signifi-
cance of a pair of wooden statues of unknown origin now belonging to the collection of 
the Badisches Landesmuseum in Karlsruhe. Indeed, it is impossible to deny the exceptional 
artistic qualities, original working of the surface modulations and exceptionally forceful 
immediacy of these statues. Nonetheless, all of the work thus cited represents only the final 
decade of the sculptor’s oeuvre. In addition, none of these statues was created while in the 
service of the Jezeří branch of the Czech noble family of Lobkowicz, the first and the pri-
mary patron of the workshop. 
Investigation of the available written sources, as well as newly undertaken analyses 
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of the surviving sculptural work in stone and wood still found in the mentioned area of 
northwest Bohemia, has allowed us to augment the number of known artworks, particu-
larly those created in the Jezeří workshop during the 1720s and 1730s. In addition to the 
statuary still found in the grounds of the Jezeří Chateau, the ranks of sculptures safely at-
tributed to Dietz have grown to include several works in stone realised for the last member 
of the Jezeří branch of the Lobkowiczes, installed in several villages on the former Lobko-
wicz family estate of Jezeří-Nové Sedlo. Though usually not the most successful efforts of 
the Jezeří workshop, they nonetheless document the extent of compositional elements and 
modelling strategies employed within it. Likewise, Dietz’s oeuvre has grown to include two 
intriguing and sizeable groupings of sculptures in wood, found in the churches of Horní 
Jiřetín in the district of Most and Kozly in the district of Louny. 
Comparison of the newly attributed work to the previously known ensemble of 
statues has drawn attention to the question of where to situate the original source for the 
formation of the personal sculptural style of J. A. Dietz. The start of Dietz’s training as a 
sculptor has been associated with the long-term (and unusually important for the region) 
activities of Jan Brokoff. Brokoff’s eventual departure for Prague was, most likely, the op-
portunity for Dietz to set off on his journeyman travels, without which the many echoes of 
Prague artwork from the final decade of the 17th century, represented mainly by the work 
of Jeroným Kohl and Matěj Václav Jäckel, would be very difficult to explain. 
Despite extensive research, the earliest stage of the work of J. A. Dietz is still char-
acterised by a single work: the grouping of busts of ancient emperors on the terrace of the 
garden façade of the Jezeří chateau. Otherwise, the surviving statuary at Jezeří that can be 
linked to Dietz was created much later, after his sculptural style was deeply altered by the 
stylistic influence of one of the true geniuses of Baroque sculpture in central Europe, Franz 
Anton Kuen. While it was earlier believed that Dietz only encountered Kuen’s work at 
second hand, it seems highly likely to the present author that he had the opportunity to 
meet with this sculptor in person, and even to work in cooperation with him. In 1712, at 
the bequest of Count Ulrich Felix z Lobkowicz, a tiny chapel was constructed in the village 
of Dřínov and consecrated to St. John of Nepomuk; its sculptural ornamentation has, up 
until now, been hypothetically ascribed to J. A. Dietz. However, the level of inventiveness, 
as well as the degree of evident knowledge of contemporary Roman as well as northern 
Italian sculpture manifested by the entire sculptural ensemble from Dřínov entirely surpass 
the abilities of the founder of the Jezeří workshop. 
Direct contact with his colleague from Bregenz allowed Dietz to absorb 
from Kuen’s work not only selected elements of composition and modelling, but also to 
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expand his knowledge of the craft of working stone. Kuen’s method of utilising stone-
working tools, based on his knowledge of marble, can also be found in several works by 
Dietz. In addition, we may assume that thanks to Kuen’s collection of sculptural models, 
Dietz had the chance to become acquainted with the most important works of contempo-
rary sculpture, both Italian and trans-Alpine, as well as selected works of antiquity. Knowl-
edge of these artworks was then put to good use in the creation of the ornamentation dur-
ing the restoration of the facades of Jezeří Chateau after its fire, as well as the creation of 
the notable stone sculptures situated in the chateau park. Otherwise, their exceptional level 
of artistic accomplishment would be hard to explain, particularly if we compare them with 
similar statuary by Dietz’s contemporary (and fellow court sculptor in a rural setting), On-
dřej Dubke. 
The independent work of J. A. Dietz that was to follow, of which it is worth citing 
in particular the figures of Atlas from the main portal of Jezeří Chateau, the compositions 
of Hercules wrestling with gryphons from the water cascade and the statue of Pan from the 
chateau park, the composition of St. John of Nepomuk standing beside the Czech patron 
saints of St. Wenceslas and St. Adalbert near the deanery church in Most, the statue of St. 
John of Nepomuk in Červený Hrádek or the statue of the same saint from the façade of 
the chapel in Kličín, as well as the grouping of statues in wood for the interior ornamenta-
tion of the church of St. Martin in Kozly or the group of nine statues placed atop brackets 
inside the church of the Assumption of the Virgin Mary in Horní Jiřetín, in many respects 
reflect the influence of Kuen’s work, and in many respects also reveal the unique transfor-
mation of Kuen’s sculptural style that J. A. Dietz was capable of thanks to his talent and 
personal maturity. As is clear in particular from Dietz’s work in wood, one of the inspira-
tions for this unique transformation were the wooden sculptures surviving in the region 
from the previous stylistic epoch, marked by a peculiar mixture of expressive yet also lyrical 
conceptions of form. 
In holding the post of court sculptor, J. A. Dietz had an exceptional chance to pre-
pare figural themes from classical mythology, as well as displaying his talents in the creation 
of sculptures that form an integral part of a building’s architectonic structure. Dietz’s quali-
ties in turn attracted the attention of other important admirers, such as Countess Eleonora 
Karolina z Lobkowicz and her husband. As the sole heritor of the estate of Bílina, she was 
most likely the one mediating the contact between Dietz and Countess Maria Philippina 
von Thun, the owner of the territory of Klášterec nad Ohří. This noblewoman repeatedly 
ordered commissions from Dietz’s workshop in the 1720s and 1730s, and also sent one of 
her subjects to be trained by Dietz. In addition to these high-born families, J. A. Dietz also 
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had the chance to work for the houses of Wallenstein, Auersberg, and Count Václav An-
tonín Chotek. Another important commissioner of work from Dietz soon became the 
royal town of Most, and this coming precisely at the moment when his post as a court 
sculptor was becoming more of a mere formality.  
The heir of Dietz’s workshop became his son-in-law, yet the activities of the work-
shop under his direct management only continued for a mere six years. Perhaps for lack of 
commissions and the changes in his position within the services of the house of Lobko-
wicz, he quickly seized the invitation of his father-in-law Ferdinand and followed him to 
Bamberg. Testifying to the character of Grauer’s own sculptural style are, as of today, only 
a very few works, most importantly his sculpted ornamentation in the church in Nové 
Sedlo near Žatec. With the departure of Grauer for Franken, not only did the activities of 
the Jezeří workshop come to an end, but not a one of the upcoming generation of sculp-
tors active in the vicinity became the bearer of his legacy. Besides Mathias Kühnel, who 
was more drawn to the style of Dietz’s competitor, another former pupil of F. A. Kuen of 
the name of Jan Edmund Richter, the other sculptors were utterly in thrall to a classicised 
aestheticism prevalent in post-Donner Viennese sculpture, brought into the Czech King-
dom through the agency of Ignác František Platzer. Nor can we even include with any cer-
tainty among Dietz’s successors even the ‘native son of Bílina’, Václav Jorhan, who pur-
sued his sculptural career in southern Germany. His origins in north Bohemia along with 
his assumed period in the Dietz workshop appear, in the light of recently acquired histori-
cal knowledge, highly uncertain.  
A recently performed analysis of work from the later period of Dietz’s career has 
shown that the artist’s unmistakable and uncommonly powerfully expressive mixing of 
compositional elements from traditional woodcarving with the compositional advances of 
trans-Alpine modifications of the late style of Bernini were taken up by both of his sons in 
their own artwork. They were indeed the true heirs and bearers of the legacy of Jan Adam 
Dietz. The elder son, Jan Josef, enriched his father’s style through a strengthening of the 
lyrical elements through the attenuation of the bodily dimensions of the figures and a defi-
nite reduction of surface articulation. Most likely, he was encouraged in this direction 
through his stay in Vienna and the influence of the then-prevalent post-Donnerist style, 
mixing together elements from the work of G. R. Donner and L. Mattielli. The younger 
son Ferdinand continued in his father’s tendency towards a naturalism of detail as well as 
the picturesque conception of figural contours and, in continuing the original, expressively 
toned articulation of the surface, further stressed its decorative elements. In so doing, he 
achieved a definite extent of independence from represented reality, allowing him in his 
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sculptures to present a distorting mirror to the actual visual referent and hence create a 
work fully in line with the quintessence of the French Rococo.  
If we compare the sculptural output of the Jezeří workshop from the entire period 
of its operation with other artistic production in northwest Bohemia, it is clear that after 
the departure of F. A. Kuen and G. A. Corbellini this atelier became the primary shaper of 
the stylistic and expressive shift in sculpture in the region. Under the leadership of Jan 
Adam Dietz, the Jezeří workshop pointed the way from the High Baroque to the Late Ba-
roque form of the statue, doing so through the strengthening of the optical qualities of 
three-dimensional forms, the picturesque qualities of the total silhouette of the figure and 
the transferral of its expressive elements from the register of the dynamically expressive to 
that of the naturalistically lyrical. Thanks to this as well, the northwest Bohemia region 
could become, within the framework of Czech Baroque sculpture, one of the representa-
tives of the rarely found sensibility of the Rococo. The uniqueness of Dietz’s sculptural 
style remains perfectly poised on the edge of the ugly, with its charm further confirmed by 
its wealth of expression and high artistic quality that Czech Baroque sculpture could mani-
fest even far from its primary centre, Prague. 
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Prameny 
 
ARCHIVY 
Státní ústřední archiv v Praze 
Fundační komise Bratrstva Těla Páně a Nanebevzetí Panny Marie v Mostě, kart. č. 128, inv. č. B 7 
19 FK. 
 
Zemský archiv v Olomouci 
Matrika narozených Starého Města (okr. Šumperk) 1695-1724, inv. č. 5793, sign. Bá X3, s. 277 
 
Státní oblastní archiv Děčín 
Hlavní peněžní účty za rok 1725, VS Klášterec, inv. č. 795, kart. č. 426 
 
Kostelní účty kostela Nejsvětější Trojice (1710-1731), VS Klášterec, inv. č. 1871, kart. č. 877 
 
Paměti patera Františka Petrana se vpisy starších pramenů (1576-1891), VS Klášterec, inv. č. 1, 
kart. č. 1 
 
Hlavní peněžní účty velkostatku za léta 1727, 1728 a 1730, a za rok 1735, VS Klášterec, kart. 
č. 426, inv. č. 796, 797 a 798, a kart. č. 427, inv. č. 802 
 
Kostelní účty kostela Nejsvětější Trojice v Klášterci nad Ohří (1731-1748), VS Klášterec nad Ohří, 
inv. č. 1871, kart. č. 877 
 
Účet kaple sv. Jana Nepomuckého a sochy Matky Boží v Kličíně (1736-1834), Statek Pětipsy-
Minice, kart. č. 60, ev. č. 6 
 
Korespondence mezi Marií Philippinou von Thun, roz. von Harrach a Eleonorou Karolinou a její matkou 
Marií z Lobkowicz z let 1716-1723, RA Thun-Hohenstein, Klášterec nad Ohří, inv. č. 660, 
kart. č. 61 
 
Státní oblastní archiv Litoměřice 
Matrika n. o. z. filiálního kostela Nejsvětějšího Srdce Páně v Albrechticích (1600-1754), inv. č. L42/8 
 
Matrika obce Černovice u Chomutova, narozených z let 1644-1674, oddaných z let 1657-1684 a zemře-
lých z let 1662-1674, inv. č. L62/1, 4/III 
 
Matrika n.o.z. děkanského kostela Nejsvětější Trojice v Klášterci nad Ohří (1712-1760), inv. č. L69/I 
 
Státní oblastní archiv Litoměřice, pobočka Žitenice 
Korespondence hraběnky Eleonory Karoliny z Lobkowicz s hejtmanem panství Bílina Václavem Ignácem 
Míkou, RA Lobkowiczů, sign. K 6/8 
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Státní oblastní archiv Plzeň 
Matrika n. o. z. farního kostela sv. Václava v Boči (1698-1756), inv. č. Boč 4, ev. č. FM 403 
 
Státní okresní archiv Louny 
Pamětní kniha farnosti Kněžice (1745-1940), FÚ Kněžice, inv. č. 1 
 
Pamětní kniha kostela sv. Martina v Kozlech (1735-1942), FÚ Kozly, inv. č. 1 
 
Státní okresní archiv Most 
Pamětní kniha města Mostu, sepsaná Franzem Josephem Mannlicherem (1727-1776), AM Most, 
M/1, inv. č. 1  
 
Popis děkanského kostela Nanebevzetí Panny Marie z roku 1844, AM Most, inv. č. 3732 
 
Smlouvy z let 1692, 1706, 1717 a 1727 mezi magistrátem města Mostu a Michaelem Antonem Laube 
o jeho ustanovení sládkem v pivovaru v Kopistech, AM Most, inv. č. 4484, karton č. 257 
 
Inventar der Kirche und deckantei in der kgl. Stadt Brüx nach dem infern 1tn November 1844 erfolgten 
Ableben des Stadtdeckants Josef Elstner saazer Kirches in Böhmen, leitmeritzer diözese, Vikariat Brüx, 
worüber dem loebl. Magistrate zu Brüx das Patronatswacht zusteht, AM Most, inv. č. 3732 
 
Seznam soch a křížů v obvodu mosteckého děkanství z roku 1836, DÚ Most, inv. č. 75 
 
Pamětní kniha kostela Nanebevzetí Panny Marie v Horním Jiřetíně (1737-1898), uložena samostat-
ně, inv. č. 18. 
 
Pamětní kniha kostela v Horním Litvínově (1725-1889), FÚ Horní Litvínov, uložena samostat-
ně, inv. č. 9 
 
SHP kostela Nejsvětějšího Srdce Páně, zpracovali P. Zahradník, D. Líbal a M. Heroutová, pro-
sinec 1978, AM Albrechtice 
 
Kniha účtů kostela v Albrechticích (166?-1755), FÚ Holešice, inv. č. 31 
 
Státní okresní archiv Teplice 
Pamětní kniha kostela Nanebevzetí Panny Marie v Cínovci (1728-1916), FÚ Cínovec, inv. č. 1, ev. 
č. 1 
 
Inventář kostela Nanebevzetí Panny Marie v Cínovci (1889), FÚ Cínovec, inv. č. 22, ev. č. 3 
 
 
 
NÁRODNÍ PAMÁTKOVÝ ÚSTAV 
Národní památkový ústav, ústřední pracoviště v Praze 
Ústřední seznam nemovitých kulturních památek 
Ústřední seznam movitých kulturních památek 
Fotoarchiv 
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SHP městského jádra II, Kostel a klášter minoritů, zpracovali P. Zahradník, J. Muk, M. Horyna, 
1976,1977 
 
Národní památkový ústav, územní odborné pracoviště v Ústí nad Labem 
Ústřední seznam nemovitých kulturních památek 
Útřední seznam movitých kulturních památek 
Fotoarchiv 
 
SHP kaple sv. Jana Nepomuckého v obci Dřínov, zpracovali V. Mencl a A. Jarešová, červenec 
1968 
 
SHP zámku Jezeří, zpracovali M. Horyna a M. Vilímková, červen 1983 
 
SHP kostela sv. Mikuláše v Holešicích, zpracovali P. Zahradník, D. Líbal a A. Lišková, 1979 
 
Restaurátorská zpráva z restaurování soch apoštolů z pilířů děkanského kostela Nanebevzetí Panny 
Marie v Mostě, ev. č. 658/R, restauroval Jiří Grušovský 1988 
 
Restaurátorská zpráva z transferu sochy sv. Floriána z obce Kopisty, realizoval ak. soch. Michael 
Bílek 1978 
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